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RESUMO 
Esta pesquisa é uma leitura, entre tantas possíveis, para o mural Luta do povo por sua 
libertação (1964), de Miguel Alandia Pantoja, localizado no Monumento à Revolução 
Nacional, em La Paz, Bolívia. O mural aponta em sua monumentalidade questões relacionadas 
à história do país, as lutas e resistências empreendidas por diversas personagens, que tinham 
uma única intenção em seus atos: a libertação. Na pintura, uma representação da História da 
Bolívia como raramente havia sido contada, do ponto de vista da população originária, dos 
trabalhadores, em um período delimitado pelo artista entre fins do século XVIII até meados do 
século XX, apontando paisagens, territórios e acontecimentos  em uma narrativa que ficou 
trancafiada por trinta anos, durante a ditadura do General Renné Barrientos e dos sucessivos 
golpes que marcaram a história da Bolívia, silenciando as cores pintadas. Com a ditadura, veio 
também a destruição de alguns murais de Alandia Pantoja, assim como voltaram a ocorrer 
massacres nas minas. O silêncio imposto não foi direcionado somente à arte, mas também às 
pessoas.  
 
Palavras-chave: Monumento. Muralismo boliviano. Ditadura. Massacre.  Resistência. 
Miguel Alandia Pantoja  
  
 
 
RESUMEN 
Esta investigación es una lectura, entre tantas posibles, para el mural Lucha del pueblo 
por su liberación (1964), de Miguel Alandia Pantoja, ubicado en el Monumento a la Revolución 
Nacional, en La Paz, Bolivia. El mural apunta, en su monumentalidad, cuestiones relacionadas 
con la historia del país, las luchas y resistencias emprendidas por diversos personajes, que tenían 
una única intención en sus actos: la liberación. En la pintura, una representación de la Historia 
de Bolivia como raramente había sido contada, desde el punto de vista de la población 
originaria, de los trabajadores, en un período delimitado por el artista entre fines del siglo XVIII 
hasta mediados del siglo XX, apuntando paisajes, territorios y acontecimientos en una narrativa 
que quedó encerrada durante treinta años durante la dictadura del General Renné Barrientos y 
de los sucesivos golpes que marcaron la historia de Bolivia silenciando los colores pintados. 
Con la dictadura vino también la destrucción de algunos murales de Alandia Pantoja, así como 
volvieron a ocurrir masacres en las minas. El silencio impuesto no fue dirigido solamente al 
arte, sino también a las personas. 
 
Palabras-clave: Monumento. Muralismo boliviano. Dictadura. Masacre.  Resistência. 
Miguel Alandia Pantoja  
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PRÓLOGO  
Figura 1: Potosí, en busca de la luz y la verdad. Oswaldo Guayasamín. 
 
 
Fonte: VIAJANTE IN CAMINO, 2010. 
 
A presente dissertação é um estudo sobre o mural de Miguel Alandia Pantoja, porém, 
gostaria de iniciar as reflexões com outra imagem, de autoria do equatoriano Oswaldo 
Guayasamín (1919-1999), e contar um pouco sobre como cheguei ao tema pesquisado. A 
imagem de Guayasamín abre este prólogo por sua relação com minha história e com meu 
processo de aprendizagem. Conheci o trabalho de Guayasamín na exposição Descobrindo 
Guayasamin, ocorrida entre abril e maio de 2008, na Galeria Marta Traba, no Memorial da 
América Latina, onde trabalhava como educadora.  
O trabalho de Oswaldo Guayasamín, por diversas vezes, me levou a questões 
relacionadas à história boliviana, durante a pesquisa que fiz sobre sua obra, a fim de trabalhar 
na exposição e conversar com os visitantes. Uma das aproximações com a Bolívia se deu a 
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partir da imagem acima: “Potosí, em busca de la luz y la verdad”2. Tal imagem está relacionada 
a uma visita do artista às minas de Potosí, durante uma viagem que realizou pela América do 
Sul passando por Peru, Bolívia, Argentina, Uruguai e Brasil, entre os anos de 1946 e 1952, que 
o inspirou a pintar o mural na Capela do Homem3, construída entre 1996 e 2002. 
Um cone foi anexado à parte superior da capela como parte da estrutura do museu, 
formando uma espécie de cúpula. No interior do cone, de formato arredondado, por onde entra 
a luz natural, Guayasamín pintou um mural circular que vai se afunilando ao aproximar-se do 
topo representando uma mina, com corpos desfigurados e cadavéricos, direcionados ao 
encontro da entrada de luz que emana da cúpula da capela, como se fosse ali a “boca da mina”, 
a saída, o caminho para a liberdade. As mãos e os braços estendidos quase alcançando essa luz, 
demonstrando resiliência, apesar do corpo sofrido.  
Talvez a cena apresente, além de uma denúncia às condições de trabalho dos mineiros, 
um sentido particular para o próprio artista ao sair da mina. Uma sensação de alívio ao sair 
daquele espaço. Afirmo isso porque foi uma das sensações vivenciadas por mim, quando visitei 
uma mina em Potosí, o famoso Cerro Rico4, e, ao sair dela, não consegui abrir os olhos por 
conta da claridade que machucava a vista, já acostumada com a escuridão.  
Imaginar, com isso, a vida dos mineiros que passam muito mais tempo dentro da mina 
que um visitante/turista, sem poder entrar com alimentos, e a própria condição de trabalho, sem 
equipamentos apropriados, nem de segurança para seus corpos, nem para a realização das 
escavações em busca de minérios, como ainda acontece até o início do século XXI – 
praticamente cinco décadas após a visita realizada pelo artista equatoriano -, nos faz desejar 
que as personagens dessa imagem escapem por esse orifício de luz. E, mesmo sendo uma 
pintura, a claridade natural que entra pela cúpula da Capela do Homem fere nossos olhos.  
A visita à mina Cerro Rico se deu na companhia de um ex-mineiro que relatou sua 
experiência de ter trabalhado ali. Ao sair desse espaço, com o ar rarefeito e com a escuridão 
que havia tomado conta de todo o nosso corpo, meu olhar e coração se voltaram definitivamente 
                                                 
2 “Potosí, em busca da luz e da verdade” (tradução nossa). Optamos neste trabalho, para facilitar a leitura, na 
tradução em nota de rodapé das citações que estiverem em espanhol e em inglês. 
3 Capilla del hombre está localizada em Quito, Equador. É um centro cultural construído por Oswaldo Guayasamín 
que abriga sua obra. Nas palavras do artista, a definição do local é a seguinte: “A capela do homem se afasta do 
religioso. Será um centro de busca, um lugar onde se possa meditar sobre a trajetória da humanidade neste 
continente, desde milênios até nossos dias” (tradução nossa). [“La Capilla Del hombre se aleja de lo religioso. 
Será un centro de recogimiento, un sítio donde pueda meditar sobre la trayectoria de la humanidad en este 
continente, desde hace milênios, hasta nuestros dias"]. A descrição consta do site oficial da instituição: 
http://www.capilladelhombre.com/index.php/museos/capilla-del-hombre/introduccion. Acessado em:30/06/2018  
4 Cerro Rico é a montanha explorada em busca de minérios em Potosí desde o período incaico, porém, a exploração 
de prata se intensificou a partir da invasão espanhola no lugar.  
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para essa região, para o trabalho nas minas, para um tipo de situação imposta a uma população 
e para as respostas dadas por esses trabalhadores, lutando e resistindo frente à tanta opressão e 
a tantos massacres. Ao sair da mina, o ex-mineiro trouxe uma fala que me marcou, a respeito 
das condições daquele trabalho: segundo ele, com a quantidade de prata tirada das minas teria 
sido possível construir uma ponte até a Espanha. Daria também para construir outra de volta, 
só que neste caso, feita com os ossos dos mortos durante o trabalho ali desenvolvido, desde o 
início da exploração do espaço em busca de prata e estanho.5 
O mural de Guayasamín não fez parte da exposição que trabalhei, porém, a pintura 
surgia no meu íntimo como um fechamento reflexivo das obras expostas, como se esse pequeno 
orifício fosse uma saída para as questões colocadas pelo artista sobre as opressões pelas quais 
nossos corpos passam há séculos, e, não somente, mas também, na América Latina. Interessante 
que, ao olhar a imagem para escrever este prólogo, acabei percebendo que os corpos 
cadavéricos de Guayasamín se aproximam dos corpos moribundos que veremos no mural de 
Miguel Alandia Pantoja, seu amigo de longa data.  
Entre as obras da exposição Descobrindo Guayasamín estavam os dois quadros 
intitulados A morte de Che I e II, da coleção Idade da Ira, a partir dos quais, inevitavelmente, a 
imagem da mina vinha à mente. O rosto representado na pintura e indicado no título da obra 
não nos possibilita identificar a imagem conhecida do argentino que atendia por esse apelido, 
Ernesto Guevara. A representação é de um rosto que poderia ser de qualquer um. As lágrimas 
que lhe escorrem do olho esquerdo poderiam ser as lágrimas da interrupção temporária da 
guerrilha, lágrimas pela morte prematura, pelos sonhos deixados e interrompidos. A morte 
visível nos olhos abertos e na mão que lutou, e agora jaz morta, poderia estar no rosto de todos 
os que lutaram pela libertação do povo boliviano naquele ano de 1967. Ano que também ocorreu 
um terrível massacre em uma vivenda mineira Siglo XX, que ficou conhecido como a Noche de 
San Juan (Noite de São João), quando os militares entraram com suas baionetas atirando em 
homens, mulheres e crianças que comemoravam a festa de São João. Os tiros dos soldados se 
misturavam aos fogos do festejo e a população não teve tempo para perceber de pronto o ataque 
que sofria.  
Outras experiências foram somadas a essas já citadas. Foi no curso de Graduação na 
PUC-SP, em 1997, durante um seminário para a disciplina de História Social da Arte, que 
nasceu a vontade de pesquisar o tema muralismo. Um breve estudo sobre o muralismo 
                                                 
5 Há pouco tempo encontrei o autor e obra do pensamento dito pelo mineiro: Augusto Céspedes, no livro Metal 
del Diablo (1946).  
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mexicano foi a primeira aproximação com essa arte revolucionária por natureza, feita em grande 
escala em enormes paredes. Foram objeto deste estudo alguns murais feitos em escolas e 
prédios públicos com temas relacionados à terra, à luta, ao trabalho, questionando e mostrando 
ao mundo uma possível leitura da história do México através das cores e das personagens ali 
presentes. Finalizando a Graduação na USP, questões relacionadas ao trabalho dos mineiros 
bolivianos na região de Potosí e Oruro mostraram-se interessantes e primordiais. Foi dessa 
maneira que, em uma pesquisa para a disciplina História em Sala de Aula, surgiu o desejo de 
aprofundar minha investigação em relação aos costumes e culturas da Bolívia.  
De volta à PUC-SP, foi durante o curso de especialização História, Sociedade e Cultura 
que, finalmente, os pontos se uniram. Estudando os movimentos revolucionários da América 
Latina, também em um seminário, ganhou destaque o estudo de um dos episódios mais 
sangrentos da história da Bolívia: os massacres realizados contra a população boliviana, mais 
especificamente contra os mineiros, a partir da década de 1940, onde podemos citar o massacre 
ocorrido na vivenda mineira Siglo XX que, como já mencionado, ficou conhecido como Noche 
de San Juan; e também outro, ocorrido na região de Catavi, onde centenas de trabalhadores 
foram dizimados a céu aberto, ao participarem de uma luta empreendida por melhores 
condições de trabalho, igualdade de direitos, liberdade e justiça.  
Foi então que os temas de estudo - de um caminho iniciado em 1997 -, se uniram, se 
encontraram. A pesquisa apresentada no final do curso de graduação fazia referência ao 
muralista boliviano Miguel Alandia Pantoja e seu processo entre a pintura de cavalete e o 
suporte mural, acompanhando sua vivência totalmente relacionada ao contexto social e político 
da Bolívia no século XX, com a Guerra do Chaco, a Revolução de 1952, a Assembleia Popular 
em 1971 e o movimento indigenista do início do século, que permaneceu presente em sua obra 
até o final de sua vida. Nos murais desse artista estão representados os mineiros e camponeses, 
as ameaças colocadas aos trabalhadores pelo próprio Estado, os massacres, as privações 
passadas pela população e suas conquistas.  
Para o Mestrado, a apresentação do projeto teve o intuito de dar continuidade à pesquisa. 
Interessante como caminhos e rumos se unem, se modificam. A partir do olhar para o objeto 
investigado, vamos percebendo as necessidades e o que precisamos buscar para alimentar o 
caminho a ser trilhado. Da intenção de estudar todos os murais de Alandia Pantoja em La Paz, 
o resultado foi o olhar/interpretar somente um deles, localizado dentro de um monumento 
construído na cidade de La Paz, o Museu da Revolução Nacional.  
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INTRODUÇÃO 
El hombre contemporáneo vive dos dramas, el 
uno es de piel hacia adentro y em outro de piel 
para afuera, que al final son solo uno: la angustia 
del tiempo que nos há tocado vivir.6  
 
Quando estudamos um objeto que está localizado a aproximadamente três mil 
quilômetros de distância, muitas coisas passam pela cabeça: a própria distância física, a cultura 
do outro, os diferentes processos históricos, o fato de, em uma tarde, não poder ir até o espaço 
e ver, pensar, admirar ou sentir o objeto. Toda a angústia provocada pela distância resultou 
suprimida na pesquisa, por meio de imagens impressas, mapas, textos. Quando esse material é 
disposto sobre uma mesa, horas se passam, olhando-o de cima.  
Porém, em um dado momento, o olhar de cima estava me mantendo distante. Foi quando 
me deparei com um texto do filósofo e historiador da arte Georges Didi-Huberman, cujo título 
muito me atraiu devido à atual situação do material espalhado sobre a mesa: Pensar Debruçado 
(2015). Debruçar-se sobre os mapas, sobre as fotos dos murais, sobre a imagem do Monumento 
à Revolução, aproximando o olhar às grandes pinturas feitas no interior do edifício. Olhar de 
perto, ou melhor: debruçar-se sobre, fez com que essas imagens ganhassem recortes. Quanto 
mais nos debruçamos, mais o todo se desconfigura e, com isso, observamos os detalhes, trechos, 
imagens individualizadas, particularidades. Percebemos.  
Ao aproximar-se demais do objeto em questão, Didi-Huberman compara a imagem 
formada em nossa retina com as fotografias surrealistas, pois é criado um efeito tal, que não 
conseguimos mais distinguir a imagem. Durante o exercício de debruçar-me, enquanto olhava 
nos mapas o entorno do Museu/Monumento, os arredores do bairro de Miraflores, as ruas da 
cidade de La Paz, as lembranças ativaram definitivamente a minha memória. O cheiro da 
cidade, as cores das frutas e das roupas, o sol e o frio queimando o rosto, o barulho das buzinas 
e do trânsito caótico de largas avenidas e das estreitas, subindo e descendo em curvas. Todos 
esses sentidos despertados estavam armazenados na minha memória e vieram à tona a partir do 
momento em que me debrucei sobre o mapa.  
                                                 
6 “O homem contemporâneo vive dois dramas, um da pele para dentro e o outro da pele para fora, que ao final são 
somente um: a angústia do tempo que nos toca viver.” GUAYASAMIN (1988). (tradução nossa).  
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Ao debruçar-se sobre o objeto, memórias são ativadas. A partir do olhar/pensar a 
imagem, em um movimento de dirigir o olhar para que o objeto alcance nossos olhos, esse 
caminho se apresenta, justamente nesse espaço de ida e vinda, a memória e a história individual. 
É como se, durante o exercício e o movimento de busca, o entendimento do que está se vendo 
e o fato de ser afetado pela imagem - ou aquele diálogo que tanto busquei e que me foi indicado 
pelo texto - precisava somente do movimento de apoiar os braços sobre a mesa, deitando o 
tronco para frente e aproximando os olhos da imagem. Debruçar. É com essa reflexão que 
inicio o texto e, a partir dela, se dará o tom dessa conversa/escrita. 
Essa distância em relação ao objeto de pesquisa foi quebrada em outubro de 2017 com 
o trabalho de campo7. Ao entrar no Museu da Revolução Nacional8, um grande caixote 
retangular de concreto localizado na Praça Gualberto Villarroel, em La Paz, nossos olhos são 
inundados pelos coloridos murais pintados em seu interior. Ao atravessar a porta de entrada do 
museu, bem à frente está o mural Lucha del pueblo por su liberación (1964), de Miguel Alandia 
Pantoja (1914-1975). Tal mural é, portanto, objeto da presente dissertação. 
A sensação gerada pela pintura é de estarmos perdidos em meio a tantas cores, 
informações e movimento, o que pode ser algo proposital, pensado e planejado pelo artista, 
pensando nas reações que provocaria no público que adentrasse por uma das seis portas que 
dão acesso ao espaço.9. Demora um pouco, mas depois de um tempo apreciando a pintura, 
começamos a entender o que se passa nela, pois a impressão é de que todas as personagens 
presentes no mural movem-se pelo espaço da imagem, organizadas como em um campo de 
batalha, onde as cores vermelho e laranja, presentes em bandeiras e fogueiras, e pintadas pelo 
artista, chamam a nossa atenção.  
Para ver toda a diversidade de cores presente no mural, o visitante do museu é obrigado 
a inclinar um pouco sua cabeça para cima, e essa ação torna o mural algo grandioso, 
monumental. A luz natural que ilumina o museu, vinda das claraboias revestidas de vidro 
                                                 
7 O trabalho de campo ocorreu em duas etapas. A primeira em outubro de 2017 e a segunda em fevereiro de 2018. 
Os dados relacionados ao trabalho de campo constam do ANEXO 3. Vale ressaltar que para essa experiência in 
loco utilizei caderno de campo, onde estão registradas as caminhadas de observações e, também, as conversas com 
pessoas envolvidas na temática da pesquisa.  
8 Antes de ser considerado Museu, o espaço foi construído para ser um monumento em homenagem à Revolução 
de 1952. No decorrer da dissertação, a escolha foi a de citar o espaço como monumento, já que assim foi em 1964, 
no momento em que o mural foi pensado para o espaço. A escolha também tem relação com o contexto trabalhado 
para a leitura da imagem. 
9 David Alfavo Siqueiros, ao pintar um mural em local externo em Los Angeles, na Califórnia, passou a considerar 
os pontos de observação do espectador em relação à obra realizada. Não era comum para o movimento muralista 
pintar considerando quem estava vendo a obra, portanto, o muralista mexicano foi percursor nesse quesito. Nesse 
sentido, Siqueiros revoluciona o pensamento da produção mural, a partir da década de 1930 (SIQUEIROS, 1979, 
p. 100).  
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localizadas no teto, causa no mural alguns reflexos que direcionam nosso olhar para 
determinadas partes do aparente espaço caótico da imagem, fazendo também com que o nosso 
corpo se mova pelo lugar. Logo, a cabeça gira fazendo-nos perceber que, nesse mesmo espaço, 
existem mais três murais, dois contando a História da Revolução Nacional, de Walter Sólon 
Romero (1964), e um segundo mural de Alandia Pantoja, intitulado Voto universal e reforma 
educativa (1964). 
Em relação aos murais de Sólon Romero, apresentam uma quantidade menor de 
informações, trazem uma paisagem mais definida, um tema de fácil compreensão e 
visualização. As características da pintura são diferentes, as cenas e os elementos presentes nos 
murais de Sólon trazem questões valiosas para pensarmos a história e os processos relacionados 
à Bolívia, à Revolução de 1952 e à organização camponesa boliviana. São pintados de uma 
maneira mais acadêmica, distanciando-se das escolhas estéticas da pintura feita por Alandia 
Pantoja10.  
 Depois de um giro de trezentos e sessenta graus, somos atraídos novamente para a 
pintura de Alandia Pantoja, a fim de decifrá-la. Agora, é um segundo mural de Pantoja que 
prende nossa atenção: Voto universal e reforma educativa (1964). É igualmente cheio de 
elementos, igualmente caótico. Nesse painel, temos a presença da mulher, fato que não ocorre 
no primeiro mural de Pantoja, aquele que nos prendeu a atenção ao entrar. A figura feminina 
está na parte central superior da pintura e é a primeira imagem que identificamos.   
Como a maioria dos museus ou espaços culturais têm lendas, histórias misteriosas, o 
Museu da Revolução não é diferente. Uma das histórias refere-se à colocação de um lençol para 
dividir o espaço, possibilitando que, enquanto os artistas pintassem seus murais, não tivessem 
contato entre eles. Porém, é algo que não pode ser confirmado, já que não há documentos a 
respeito dessa prática. Além disso, considerando o espaço físico do museu, amplo em 
comprimento e largura, teria sido impossível pendurar um lençol para dividi-lo.  
Outra possibilidade muito mais plausível me foi contada pelo Carlos Cordeiro, cientista 
político, em conversa que tivemos em uma cafeteria na cidade de La Paz. O cientista apontou 
a possibilidade de que os murais tenham sido pintados em períodos diferentes para que não 
existisse a possibilidade de que o mural de um pudesse ser visto pelo outro artista. E, após a sua 
                                                 
10 Para o caso específico de Solón Romero, as imagens que passaram pela cabeça de uma brasileira foram, de 
pronto, os murais de Cândido Portinari (1903-1962), que possuem uma linguagem estética muito parecida com a 
aquela do artista boliviano. Diversas matérias ou notas em jornais bolivianos digitais apontaram, porém, as 
diferenças ideológicas entre eles: Pantoja, trotskista e parte de sua vida filiado ao POR (Partido Obrero 
Revolucionário) e Solón Romero, diretor da Academia de Belas Artes, portanto, um progressista. 
23 
 
 
finalização, foram cobertos. A visualização completa dos murais se deu somente no dia da 
inauguração do Monumento que os abrigava.  
Sobre a disputa e a rivalidade11 entre os dois artistas, Everaldo de Oliveira Andrade 
(2006) aponta o desconforto de Sólon Romero em pintar ao lado de Alandia Pantoja:  
Ele entrou em choque com as concepções artísticas e culturais de Alandia no 
momento em que ambos iriam pintar os murais do Museu da Revolução. O 
muralista trotskista respondeu vigorosamente às críticas e escreveu artigos em 
que afirmava que Sólon pintava para a burguesia enquanto ele estava lutando 
nas ruas pela revolução (p. 154). 
 
Visualizar todas as pinturas provoca, em quem as olha, uma busca pelas referências 
históricas ali presentes, como a Revolução Nacional de 1952, o trabalho dos mineiros e mineiras 
nos complexos de Catavi, a invasão espanhola, a Guerra do Chaco. Referências que, durante o 
processo de pesquisa, acabaram por aparecer na forma de fotografias, vídeos ou mesmo textos. 
São essas referências estimuladas/provocadas pelo mural que analisaremos nessa dissertação, 
interpretando dessa maneira, o mural Luta do povo por sua libertação.  
Mas, voltando ao mural, a dificuldade de continuar olhando para cima, em direção a 
eles, para quem não é paceño12, é muito grande numa cidade cuja altitude é de 3.600 metros. A 
pressão na cabeça causada pelo soroche13 provoca um dilema entre as questões biológicas e o 
encantamento produzido pela observação das pinturas. Podemos dizer que, ao observarmos o 
mural, temos a mesma sensação de quando olhamos algumas catedrais e igrejas construídas no 
período colonial, entretanto, as ditas igrejas deixam-nos pequenos, colocam-nos em situação de 
fragilidade, enquanto os murais nos mostram sua imensidão, sua monumentalidade, sua força e 
trazem, a partir da imagem, uma forma de aproximação com quem os olha, com seu espectador. 
Podemos facilmente nos encontrar representados na pintura, porém, nem sempre nos vemos nas 
catedrais.  
O mural analisado nesta dissertação será tratado como uma evidência histórica14. É nesse 
caminho, entre tantos possíveis para a sua leitura, que seguiremos os passos do historiador Peter 
                                                 
11 A rivalidade entre os dois artistas também é um tema promissor - isso se, de fato, ela existiu - considerando a 
documentação que pode ser encontrada em periódicos da época. Entretanto, a opção aqui é seguir dentro do espaço 
do próprio museu e sair dele somente em momento oportuno.  
12 Termo que se refere a quem nasce em La Paz. Neste caso, porém, estou me referindo a todos que habitam e 
estão acostumados com a altitude da cidade.  
13  Mal de altitude. 
14 O mural será trabalhado como uma evidência histórica. Para Burke (2017): “as imagens têm o seu lugar ao lado 
dos textos literários e testemunhos orais” (p. 17). Muitas vezes, as imagens são utilizadas pelos historiadores como 
ilustrações, não recebendo o devido tratamento por não serem documentos escritos. Porém, para Burke, em alguns 
casos, a imagem é a única fonte existente ou vestígio para o estudo de um período ou uma sociedade que não 
utilizava a escrita (p. 19) e, além disso, assim como com os documentos escritos, o que se faz em relação à imagem 
é interpretá-la. Contudo, o historiador alerta que o uso da imagem como evidência deve extrapolar. A análise deve 
ser comparada com a historiografia produzida sobre o tema, quando existente, e deixar-se levar pelo impacto que 
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Burke (2017) e suas reflexões sobre imagem. O mural, do ponto de vista de Burke, é o nosso 
objeto de estudo e também nosso documento primário, nossa fonte de pesquisa, e a partir daí, 
as leituras serão feitas com o objetivo de entender e evidenciar diversas questões relacionadas 
às lutas e aos períodos revolucionários bolivianos,  dos quais a imagem traz referências, além 
da própria relação do artista com o processo histórico do país e os desdobramentos desse 
contexto.  
Para a realização dessa leitura da imagem, criamos um diálogo com a Arqueologia, a 
partir de reflexões da corrente teórica ligada à New Archeology15: a arqueologia da imagem e 
da paisagem, pois verificamos que complementa as discussões trazidas pelos pesquisadores da 
História da Arte, como Georges Didi-Huberman, Annateresa Fabris e Erwin Panofsky.16 
De Panofsky nos interessa, principalmente, o método desenvolvido no texto Iconografia 
e Iconologia (1976), onde o autor propõe três etapas de análise para a imagem. O primeiro nível 
refere-se à descrição da imagem, onde são identificados os elementos que a constituem, assim 
como os eventos. O segundo nível avança para uma interpretação aprofundada dos elementos 
identificados no primeiro nível. E, finalmente, o terceiro tem a ver com os porquês da imagem 
ser criada dessa forma, ampliando o leque e o repertório sobre os temas identificados, 
relacionando-os com a cultura onde a imagem está inserida (p. 47 - 87). 
A partir deste método, tratando o mural também como um objeto arqueológico, 
desenvolveremos a pesquisa em três capítulos.  
Quando se realiza uma pesquisa de campo e quando se trabalha com vestígios de algum 
objeto para compreendê-lo, o arqueólogo ou arqueóloga, em um primeiro momento, o descreve. 
Essa descrição procura entender por completo o que se tem em mãos. Nesse caminho, todos os 
detalhes são importantes, pois a verdadeira intenção, ao buscar a compreensão do objeto, é 
alcançar o ser humano por trás dele. Entender sua função, do que é constituído, que técnica foi 
utilizada para a sua feitura, o período em que foi criado, a sociedade que o abriga e quem o fez 
nos abre uma janela para as histórias e as pessoas contidas no objeto. A abertura de cada um 
dos capítulos será uma descrição cada vez mais aprofundada da imagem e cada vez mais 
mesclada com as análises feitas da imagem em relação ao seu contexto.  
                                                 
a imagem causa na imaginação histórica. “A imagem nos permite imaginar o passado de forma mais vivida” (p. 
24). 
15 A New Archeology é uma corrente processualista da década de 1960 iniciada pelo arqueólogo Lewis Binford, 
com o intuito de tornar a disciplina mais cientifica. A arqueologia da imagem e da paisagem são abordagens dentro 
da corrente pós-processual, relacionada a uma arqueologia contemporânea (SARIAN, 1999).  
16 A arqueologia da imagem começa a ser desenvolvida na década de 1970 e busca olhar para as obras de arte de 
maneira investigativa, buscando desvelar e encontrar, na própria imagem, os vestígios que levem a uma reflexão 
sobre o contexto histórico, econômico, cultural e social ao qual a imagem pertence (ALDROVANDI, 2009, p. 40). 
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No primeiro capítulo, Da história para as cores, foi realizada a primeira descrição do 
mural Luta do Povo por sua Libertação, apontando os principais elementos presentes na 
imagem. Neste capítulo, também, será definida a forma como será realizada a leitura do mural. 
Buscaremos uma aproximação em relação à função do suporte utilizado para a pintura, 
pensando e estabelecendo relações entre essa pintura localizada em La Paz e outros murais 
produzidos no continente que, hoje, chamamos de América Latina.  
A escolha em focar as reflexões em nosso continente diz respeito a uma busca de 
entendimento sobre uma identidade ou identidades nesse território. A técnica em que a pintura 
foi feita, piroxilina, e seu percurso, também serão de extrema importância para a compreensão 
do objeto, levando em consideração que, a partir desse percurso e da circulação desse 
conhecimento (que aqui pretendemos mapear), houve uma ruptura com o próprio movimento 
muralista mexicano, criando possibilidades diferentes para cada um dos lugares onde a arte 
mural se desenvolveu. Por fim, apresentar a vida do artista Miguel Alandia Pantoja será de 
grande valia para entender o que pretendia com a imagem, o que buscava e de que maneira 
construiu sua narrativa visual.  
No segundo capítulo, serão abordadas questões relacionadas ao território que o artista nos 
apresenta como pano de fundo para as personagens presentes no mural: um território que nos 
dá referências de alguns pontos específicos da paisagem boliviana, que serão de grande 
relevância para o entendimento da pintura. Este capítulo, intitulado Territórios Possíveis, 
pretende mostrar como o país foi representado no mural e como a luta de libertação presente na 
narrativa de Pantoja está totalmente relacionada ao território boliviano. Apresentaremos um 
entendimento do local onde o mural foi pintado como um território em disputa, seja no período 
colonial (incluindo a ocupação espanhola e as novas fronteiras), no processo revolucionário 
(tentando ressignificar o local a partir de símbolos construídos, como o próprio Monumento à 
Revolução) ou mesmo na atualidade, com a construção de uma linha de teleférico e a 
transformação do centro com construções coloniais, obras realizadas pelo governo de Evo 
Morales. 
No terceiro capítulo, Das cores para a história, apresentamos as personagens presentes 
no mural. A luta empreendida por cada uma delas e a conquista da Revolução como marco e 
esperança de uma nova história. Os anseios do artista em mostrar a vitória e as conquistas de 
um povo que, até então, figurava discretamente na arte, aparecendo principalmente em cenas 
de trabalho, evidenciou as identidades desses sujeitos em grande e bom tom. Tom sim, porque 
o mural é praticamente um grito de basta do muralista, fazendo de sua pintura a voz de todas as 
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pessoas que morreram lutando. Uma esperança colocada na pintura, de um Estado de asas 
abertas para os trabalhadores, a fim de caminhar junto com eles.  
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CAPÍTULO I. DAS CORES PARA A HISTÓRIA 
 
 
1.1  Desvelando camadas, um primeiro olhar 
Mi pintura es para herir, para arañar y golpear 
en el corazon de la gente. Para mostrar lo que el 
hombre hace en contra del hombre. 17 
 
Para o sociólogo boliviano Fernando Calderón (1991), pintar um mural é um ato de 
paixão. Começamos com essa reflexão, porque a dedicação de meses e até mesmo de anos de 
alguns muralistas em relação à construção de imagens pintadas em paredes, pensando nas 
técnicas utilizadas e na conservação da pintura, é caso de estar apaixonado, não somente pelo 
que se pintou, mas por todas as questões que a pintura pode trazer à tona. Acrescentaremos que 
pintar um mural, além de paixão, é um ato político.  
Alguns desses artistas buscavam formas de transformar a imagem pensada e criada em 
imagem potente para, assim, estabelecer, através da pintura, uma arte pedagógica que 
alcançasse a população da América Latina, que, em grande parte, na primeira metade do século 
XX, era analfabeta aos olhos da cultura dominante e colonizadora, uma vez que não sabiam ler 
textos ou escrever em espanhol e faziam parte de uma tradição oral própria das culturas 
originárias do continente (CALDERÓN, 1991, p. 147).  
Sim, pensar e pintar murais é dedicação à arte e, também, um compromisso social e 
político18, no caso dos muralistas, atitude muitas vezes acompanhadas por suas ideologias. Vale 
colocar que esse amor e comprometimento, em alguns casos, foram prejudiciais à própria saúde 
dos artistas, devido aos produtos químicos que, aos poucos, afetaram seus corpos. Mesmo 
conscientes desse fato, seguiram colocando nos murais suas crenças, suas identidades, as 
denúncias necessárias e os desejos e anseios para o futuro. Gritaram, em grande escala, no 
tamanho de paredes, o que pensavam, através das cores e da monumentalidade, e criaram 
imagens que nos sensibilizam e nos tocam de diversas maneiras ainda hoje.  
                                                 
17 “Minha pintura é para ferir, para arranhar e golpear no coração das pessoas. Para mostrar o que o homem faz 
contra o homem.” GUAYASAMIN, 1988. (tradução nossa). 
18 Para Annateresa Fabris (1990), existe uma distinção entre os muralistas em relação ao seu posicionamento no 
mundo. No caso de Portinari, Fabris indica que ele é: “social sem ser político” (p. 81).  Para a autora, o ser político 
está relacionado a uma postura engajada do artista, através de ações, e sua pintura se enquadra dentro destas ações 
realizadas.   
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Esse grito, como lemos na frase de Guayasamín (1919-1999) que abriu este capítulo, 
pintor equatoriano e amigo de Miguel Alandia Pantoja, nos faz refletir que existe no muralismo 
um intuito de comunicação, de revelar ou de mostrar algo para o espectador, geralmente 
relacionado à própria história das pessoas ou local de onde se pinta.  
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Figura 2: Luta do povo por sua libertação. Miguel Alandia Pantoja, 1964. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
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O mural Luta do povo por sua libertação é o objeto da presente dissertação. Esse mural 
possui tantos detalhes e tantas informações que gera um incômodo ao primeiro olhar, porque é 
preciso se acostumar ao caos presente na própria pintura, na sobreposição de temas e elementos 
para, então, começar a identificar o que está presente nessa imagem.  
Olhando o mural como um todo há algo que podemos destacar em sua estrutura, a 
imagem central dessa pintura, um condor, que parece estar à frente de todas as cenas que ali 
ocorrem. Suas enormes asas estão posicionadas sobre dois grupos de trabalhadores, mineiros 
de um lado, possíveis de identificação por conta do capacete com lanternas, característico de 
seus trabalhos nas minas, e camponeses de outro, com seus trajes específicos e chullos, um 
gorro que cobre as orelhas, muito usado na região andina para proteger do frio e do vento. É 
possível, portanto, identificar, a partir desses dois grupos de trabalhadores, o território que 
ocupam: os Andes, o que é corroborado também pelo condor, característico dessa região. A 
cena acontece em cima de uma rocha com formato curvo, como se criasse uma moldura inferior 
para essa imagem central.  
O condor pisoteia com suas garras outros dois animais que jazem mortos sobre a rocha 
que, nesse momento, começa a tomar outro significado, passando a ser entendida como uma 
pedra ou um altar de sacrifício19. Entre os animais mortos, é possível a identificação de um 
cavalo e de uma águia. Há um terceiro animal presente: uma mistura entre o cavalo, com seu 
focinho alongado e pintado com uma cor que se assemelha ao cavalo localizado acima, e uma 
águia, com as asas e a plumagem também parecidas ao corpo morto da águia, embaixo das 
garras do condor. Identificamos, portanto, esse animal como um ser híbrido e ainda vivo.  
Acima do condor, do lado direito, onde a asa está protegendo os camponeses, figura a 
whipala, a bandeira colorida que representa os povos originários. Acima da asa esquerda que 
acolhe os mineiros, há uma bandeira vermelha. Um pouco mais acima, também figuram uma 
bandeira branca, praticamente no centro do mural, e ao lado uma outra bandeira, com as cores 
amarela, verde e vermelha localizando, portanto, o país do qual a imagem trata: a Bolívia. Em 
frente à bandeira branca, há átomos e um homem caminhando, como se a direção que escolheu 
o levasse para fora do mural, com os braços erguidos e a cabeça voltada para trás, demonstrando 
uma posição de agradecimento e seguindo rumo ao futuro.  
A cena central, acima descrita, onde notamos a imagem do condor, parece de fato estar 
em primeiro plano e acaba por dividir o mural em três partes, permitindo fazer uma sequência 
                                                 
19 Uma pedra de sacrifício seria um local escolhido para a realização de sacrifícios humanos ou de animais, práticas 
que eram exercidas por várias culturas com intuitos relacionados à religiosidade ou mesmo a práticas culturais.  
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de leituras, entre tantas possíveis para a imagem. Além da sensação de que a imagem do condor 
se coloca tridimensionalmente à frente das outras, também é possível apontar que o movimento 
das partes laterais do mural, divididas por essa grande ave, se voltam em direção ao centro da 
pintura, fluindo ao encontro dessa cena central. Podemos analisar essas divisões em quadrantes 
que, para facilitar a leitura, serão divididos conforme a imagem abaixo, que inclui a visualização 
de setas indicando o movimento das ações na imagem.  
 
Figura 3: Luta do povo por sua libertação dividido em quadrantes. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Ao destacarmos a imagem acima, o mural dividido em três partes, é possível notar que 
dois dos animais pisoteados pelo condor ganham vida, cada um deles presente em um dos 
quadrantes delimitados: o cavalo, do lado esquerdo da pintura, indicado pela letra (A), e a águia 
do lado direito, indicada pela letra (C). Os animais que figuravam mortos abaixo das garras do 
condor (B), agora em plena ação nessas outras cenas, fazem com que se coloque a possibilidade 
da pintura: tratar de diferentes períodos de tempo, o passado, representando o momento em que 
os animais tinham vida, e o tempo presente ou futuro, com seus corpos mortos na cena central.  
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Figura 4: Detalhes do mural Luta do povo por sua libertação com as representações dos animais mortos 
embaixo das garras do condor, e vivos nas laterais da pintura. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo, Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
 
No quadrante A, temos a presença de um dos animais pisoteados pelo condor: o cavalo; 
no quadrante C, a águia. O terceiro, o animal híbrido, figura somente ali, embaixo das garras 
do condor, no quadrante B, e é importante ressaltar que possui vida, diferente dos outros. A 
escolha por refletir e fazer a análise do mural, a partir dessa percepção, foi pensar, portanto, em 
uma narrativa que se inicia na representação da parte histórica relacionada a um passado mais 
distante, até alcançar a representação de presente ou futuro20 proposta pelo artista, representada 
pela imagem central (B). Começaremos a leitura do mural, realizando-a na seguinte ordem: 
quadrantes: A, C e B.  
A escolha de dar início à leitura a partir do quadrante A, e seu apontamento como sendo 
de um passado anterior à imagem do quadrante C, pode ser justificada pelas armas que estão 
representadas na comparação entre os dois quadrantes. No quadrante A, podemos observar 
cenas de luta que se dão a partir de espadas, lanças, porretes de madeira, enquanto no quadrante 
                                                 
20 Indico presente ou futuro porque esta questão ainda será discutida em momento oportuno no terceiro capítulo 
da presente dissertação.  
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C, há armas de fogo, como baionetas21, acompanhadas por algumas máscaras anti gás. Apesar 
das armas de fogo à base de pólvora já serem utilizadas desde o período da colonização no 
território em questão, na pintura, estão ausentes no quadrante A e abundantes no C, onde há a 
ausência de outras armas. Outro elemento que nos ajuda a identificar o quadrante C como 
passado mais recente é a quase imperceptível bandeira da Bolívia, que toma um formato 
semelhante a um túnel, por onde surge uma figura voadora segurando a faixa vermelha dessa 
representação. A bandeira tricolor boliviana é algo que surge com o país independente e, por 
isso, também é um indicativo temporal, uma vez que foi adotada como símbolo oficial no ano 
de 1851 (BERG, 2012, p. 5).  
Outro fator de identificação do quadrante A como sendo anterior ou representando um 
passado mais distante tem relação com os elementos presentes na imagem que remetem a um 
passado colonial, pensando no cavalo como símbolo e representação desse período devido à 
inserção desse animal na América a partir da invasão europeia. O cavalo aparece nesse 
quadrante em dois momentos: o primeiro com um movimento de salto, aparentemente 
desgovernado, no canto esquerdo e superior do mural, e o segundo, esquartejando um corpo 
amarrado a ele.  
Ao identificarmos o território no qual se passam as cenas, é possível apontar e observar: 
soldados espanhóis, camponeses com tochas de fogo, corpos torturados e mortos, em fogueiras 
ou enforcados, estruturas de construção e, ao fundo, uma paisagem contendo um lago. É 
possível, a partir das vestimentas, separar em dois grupos os personagens presentes na imagem: 
um grupo com armaduras, capas, espadas, lanças, cruzes e outro grupo carregando tochas ou 
sendo oprimido com castigos impostos. Entre os castigos empreendidos para esse segundo 
grupo, é possível ver a morte por enforcamento, pessoas queimadas na fogueira ou o castigo 
mais violento, que seria o esquartejamento por cavalos, onde o acusado é amarrado com as 
extremidades do corpo aos cavalos, ou seja, as mãos e as pernas.  
Ao lado dessa imagem presente no mural, um homem com vestes de um sacerdote 
aparece como que dando a ordem do esquartejamento. Essa figura, sendo assim identificada, se 
conecta com o grupo de soldados espanhóis, ligado ao símbolo de cruz que um deles carrega 
na parte esquerda inferior do quadrante A. Várias bandeiras aparecem ao fundo da imagem, 
porém, uma se destaca por sua cor: uma bandeira vermelha, que se prolonga praticamente por 
                                                 
21  A baioneta é utilizada entre os séculos XVII e XX, uma arma que possui uma espécie de faca acoplada e 
utilizada para guerras onde o confronto corporal acontece. Essa definição pode ser encontrada do Diccionario de 
Lengua Española. Provavelmente o uso maior na imagem está relacionado ao quadrante C, pelo maior uso desta 
arma nesse período e principalmente na Guerra do Chaco.  
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mais da metade do quadrante em questão. Uma bandeira que parece acompanhar a luta desse 
grupo que carrega o fogo em suas mãos, como armas.  
Outro ponto interessante a ser observado nesse trecho são as direções das cabeças de 
cada grupo. O grupo identificado como opressor, ou seja, os soldados e o sacerdote têm a 
direção de seus olhares voltada para a lateral da imagem ou para baixo. O grupo que luta e que 
está sendo oprimido mantêm seus olhares à frente, como se estivesse olhando para fora do mural 
ou para cima, assim como os braços de alguns estão levantados, criando um movimento 
coordenado que acompanha os braços do homem novo e das asas do condor. Olhar para cima 
ou para fora parece ser um ato de transcender o que está ocorrendo naquele momento, de estar 
além, como se seu próprio futuro não estive ali, preso à terra, mas, a partir dela, já que seus pés 
e corpos estão fixos naquele território, mesmo que muitos desses personagens não apareçam de 
corpo inteiro. 
No quadrante C, tudo acaba se misturando de uma maneira ainda mais caótica na 
pintura. Corpos mortos fazem parte de toda a cena, desde a cabeça do mineiro, com um 
capacete, caída e desmembrada do corpo, podendo indicar uma ideia que permanece, um 
pensamento que segue, apesar do corpo; uma ideologia, localizada abaixo da águia, até os 
corpos na parte extrema direita inferior, encostados em lápides, com uma figura pintada de uma 
coloração magenta, com suas mãos e braços verdes. As mãos que aparecem por todo esse 
quadrante podem apontar questões relacionadas ao trabalho, as mãos do trabalhador. Portanto, 
podemos ler nos corpos mortos, os restos mortais dos trabalhadores.  
Entre os túmulos podemos visualizar frestas, por onde se desmantelam ossos e, no 
primeiro, podemos evidenciar palavras escritas: UNCIA CATAVI. Essas palavras nos remetem 
a locais de mineração, dos quais o dono das minas era Simón Iturri Patiño (1860-1947)22, 
conhecido como “barão do estanho”. Os dois nomes somados à imagem remetem a uma 
situação: massacre. O que também nos ajuda a datar o período histórico tratado neste quadrante. 
Uncía sofreu um massacre realizado contra os mineiros em 1923, onde, oficialmente, foram 
reconhecidos cinco mortos e inúmeros feridos, porém, existe um indício de que os corpos foram 
incinerados nos fornos da empresa mineira (HERNANDEZ, 2016).  
Catavi faz referência a outro massacre ocorrido em 1942, com vinte mortos e quarenta 
feridos reconhecidos oficialmente. Porém, o número apontado e considerado pelos movimentos 
sindicais e trabalhadores mineiros alcança um total de quatrocentos mortos. Na segunda lápide, 
                                                 
22 Além de Patiños existem outros donos de minas: Aramayo e Hothschild. Vale citar que, após a Revolução de 
1952, com a estatização das minas, esses donos de minas foram para outros países onde já possuíam investimentos. 
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podemos observar duas letras pela fresta: XX, o que possivelmente faz referência a outra mina 
localizada no complexo mineiro de Catavi e pertencente a Patinõs, a Siglo XX. Nessa mina, até 
o momento em que Miguel Alandia Pantoja pintou o mural, havia acontecido um massacre no 
ano de 1949, com um número de duzentos a trezentos trabalhadores mortos, porém, o número 
reconhecido pelo governo é de cento e quarenta e quatro mortos (GALLARDO, s/d, p. 3 - 4). 
Na imagem, algumas mãos parecem tentar se erguer desses túmulos ou mesmo sair dali, porém, 
um soldado com máscara anti gás e com arma em punho parece vigiar esses mortos. Para que 
não se levantem? Para que não sejam contabilizados? Para que permaneçam em silêncio? 
Os mesmos soldados mascarados, que não permitem identificação, aparecem em três 
outros pontos do mural, além deste vigia, um em pé sobre uma rocha, como indicando uma 
direção, como se apontasse para o condor, e outros dois camuflados e escondidos entre as 
montanhas, já próximos ao quadrante central. Há, ainda, um exército mascarado que acompanha 
a águia e que não é possível notar porque existe um leve corte na imagem oficial23, 
impossibilitando essa visualização. 
O exército mascarado é guiado por uma águia que carrega chicote, faca e correntes. Ao 
mesmo tempo em que esse animal caminha para a frente e olha para trás e para cima, observa 
seu exército o acompanhando, mas também, dando um passo à frente, rumo ao centro da 
imagem, como querendo conquistar todo esse espaço, carregando seus instrumentos de 
dominação e controle, até alcançar o condor no quadrante B.  
Os corpos ali presentes no quadrante C, em postura de luta, têm uma figura central 
segurando em suas mãos uma bandeira vermelha, e parece estar saindo de um túnel verde e 
amarelo. Esta composição, como já indicado anteriormente, parece formar a bandeira boliviana, 
identificada a partir das cores que a constituem. Essa figura flutuante é acompanhada também 
por um exército que flutua, com seus corpos mortos ou moribundos, cadavéricos, que a seguem 
em direção ao condor. Acima desta imagem, há mineiros com as bandeiras vermelhas ao fundo, 
sendo um primeiro mais visível, com sua roupa amarela e munição, parecendo reger ou 
controlar um exército de mineiros que o segue, com armas em punho e punhos cerrados em ato 
de luta. Porém, o fato desse homem voador segurar justamente a parte vermelha dessa bandeira 
pode indicar as lutas ocorridas em meados do século XX, que traziam ideologias marxistas 
representadas por essas bandeiras. 
                                                 
23 Para realizar a leitura da imagem escolhemos a utilização de uma imagem oficial publicada no catálogo sobre 
os murais e algumas obras de cavalete de Miguel Alandia Pantoja produzidas pelo Ministério da Cultura. A escolha 
em utilizar uma imagem oficial, e não uma produzida durante o trabalho de campo, se deve à impossibilidade de 
obter uma fotografia panorâmica do mural.  
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É possível visualizar uma paisagem que perpassa todos os quadrantes. Um lago alcança 
toda a extensão do fundo do mural. Há também montanhas que se espalham ao longo de toda a 
pintura e vão mostrando seus picos. Essas montanhas servem para criar os diferentes níveis 
onde os personagens são pintados. Inclusive, um desses picos aparece coberto de neve, acima 
do condor, no quadrante central (B).  
Para entender e analisar mais a fundo esses elementos, símbolos, personagens e ações 
presentes por todo o mural, estabelecerei aqui um diálogo entre a história da arte e a arqueologia 
da imagem, como apresentado na introdução. Levando em consideração que: “a imagem 
apresenta-se, inevitavelmente, sobre um suporte, o artefato. Portanto, faz parte da compreensão 
de objeto” (GREGORI, 2014, p. 10). 
Para facilitar a leitura do mural, a partir da perspectiva da Arqueologia da Imagem e da 
paisagem em diálogo com o método de Panofsky, a estrutura da pesquisa será pautada por 
camadas. A primeira camada é a mais superficial à pintura, uma camada importante, que 
também dará um norte à nossa busca de indícios e vestígios da imagem. Também, irá direcionar 
as questões para seguir essa investigação. Essa camada superficial, como uma leitura da 
paisagem quando um arqueólogo ou arqueóloga chega ao campo, busca entender aquele lugar 
- no caso, o mural - a partir do que ele é composto, onde se localiza, qual a sua constituição. 
Nesse sentido, buscarei entender o próprio mural dentro de um movimento conhecido como 
muralismo, a técnica que o compõe, assim como as cores que são escolhidas para a realização 
da pintura, entender o processo e as escolhas de quem o plasmou nessa parede, e os momentos 
históricos que o levaram a pintar essa imagem, e não outras. Portanto, a primeira camada é 
composta de uma reflexão sobre o movimento muralista, das técnicas desenvolvidas e das 
escolhas do artista, e estará presente neste capítulo.  
Quando tem início o desvelar dessa pintura, é possível alcançar uma outra camada, uma 
segunda camada de leitura da imagem, que merece aqui destaque: a representação que o artista 
faz do território. Alandia Pantoja parece demarcar a paisagem e reafirmar o local de onde está 
falando, ou melhor, pintando. Constrói um cenário, presente e lembrado durante toda a imagem, 
para as ações escolhidas que irão compor o mural, recontando essa história do povo boliviano, 
mostrando suas lutas passadas, localizando exatamente onde ocorreram os acontecimentos ou 
locais das personagens escolhidas para sua narrativa.  
Pode-se identificar, à princípio, a partir do mural, três lugares muito significativos 
pintados pelo artista: (1) Lago Titicaca; (2) Cordilheira dos Andes e (3) Illimani. Em relação ao 
ponto 2, vale ressaltar que não aparece somente na parte superior do mural, mas também, na 
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inferior, o altiplano, representando o solo, contendo leves desníveis onde as personagens estão 
pisando ou são colocadas, assim como as diversas ações que estão ocorrendo.  
 
Figura 5: Segunda camada: identificação de pontos da paisagem boliviana 
 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
 
A terceira camada identificada refere-se aos possíveis personagens no mural ou 
momentos históricos ocorridos para pensar as relações que o artista estava estabelecendo com 
a história da Bolívia. Então, apresentaremos aqui as personagens e os momentos históricos 
identificados/representados nessa primeira leitura.  
Figura 6: Terceira camada: identificação das personagens. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
A identificação de tais personagens e momentos históricos, a partir da primeira leitura 
e descrição, relacionando-se com a própria história do país, ficou assim: (1) a morte de Tupac 
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Katari; (2) os primeiros movimentos de independência liderados por Pedro Domingos Murillo, 
em 1810; (3) a Revolta do terrível Wilka, no final do século XIX; (4) a Guerra do Chaco (1932-
1935); (5) a revolução boliviana de 1952; (6) os massacres mineiros do complexo de Catavi – 
foram diversos massacres no século XX; (7) a vitória da revolução de 1952 e a apresentação de 
um projeto para o futuro (MARINO, 2000; MENDIETA, 2005; ROMANO, 2010; MORALES, 
s/d; ANDRADE, 2011). Cada uma das três camadas apontadas será desenvolvida em um dos 
capítulos da presente dissertação. 
Em uma análise menos aprofundada do mural, nesse primeiro momento, podemos 
identificar uma sequência histórica que nos mostra a luta do povo por sua libertação, assim 
como o próprio título do mural sugere. A imagem mostra um misto de enfrentamentos e o artista 
aponta nela os motivos pelos quais estes se deram, ou seja, a dominação do território por parte 
de invasores europeus, os confrontos que têm início durante o período de colonização, e que 
seguem até as décadas de 1950 e 1960. As mortes e os massacres empreendidos pelos poderes 
vigentes de cada época, percebidos na pintura, como, por exemplo, a terrível morte de Tupac 
Katari, com o mesmo castigo que recebeu Tupac Amaru em Cusco: o esquartejamento 
provocado por cavalos; ou, também, os enforcados e os incendiados na fogueira foram castigos 
impostos pela coroa para punir e usar a morte dos que se revoltam como exemplo, a fim de 
controlar qualquer outro movimento ou revolta que pudessem vir a ocorrer na colônia24. Já no 
século XX, os massacres cumprem esse mesmo papel de controle e, muitas vezes ou em todas 
as vezes, por assim dizer, em uma tentativa de calar os trabalhadores organizados nas minas e 
manter um grupo no poder.  
 
1.2 Muralismos: uma reflexão a partir das cores e da técnica 
Com as três camadas da imagem identificadas e separadas, a partir da leitura inicial, da 
descrição geral sobre o mural acompanhada de uma sequência e  de uma proposta sugerida para 
ler a narrativa, a discussão seguirá trazendo questões relacionadas ao suporte utilizado pelo 
                                                 
24 Os castigos impostos somente se explicam como uma forma de ver o mundo, a forma como o espanhol que entra 
no continente vê a população que o habita. Para entender melhor, citaremos Matos (apud DUSSEL, 2008): 
“Chegou o espanhol à América; se encontrou com o Outro, com o rosto do índio (...) e, desde seu mundo, não 
respeitou ao outro, mas possuiu o índio e o introduziu em seu mundo como instrumento à sua disposição; era o 
empregado que tratava de suas terras, que servia para isso ou aquilo. Os índios pertenciam a uma cultura, na qual 
muitos conteúdos eram barbárie, selvageria ou feitiçaria; era nada, negação. Portanto, o que fez o espanhol? Negou 
ao Outro e o incluiu em seu mundo como coisa.” (p. 92). 
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muralista Miguel Alandia Pantoja, assim como a escolha do tamanho, função, cores e técnica 
utilizados para que se plasmasse, no Monumento à Revolução, o mural Luta do povo por sua 
libertação.  
O mural em questão possui 5,58 x 20,50 metros, a técnica utilizada é piroxilina sobre 
cartão prensado, pintado na primeira metade do ano de 1964. Como já foi possível notar a partir 
da primeira descrição da imagem, as cenas pintadas estão em diálogo direto com a história da 
Bolívia. Existe, portanto, três pontos a serem aprofundados sobre o mural: o primeiro é o 
entendimento do processo que levou o artista a pensar e a escolher pintar uma imagem nessa 
escala e proporção, levando em consideração a técnica desenvolvida para isso, as suas possíveis 
intenções ao escolher o que pintar e as cores utilizadas no mural; em segundo lugar, o histórico 
e as relações desse tipo de pintura na Bolívia com os movimentos artísticos ali presentes, e, por 
último, a relação do próprio artista com o muralismo e suas buscas ao pintar um mural com o 
título Luta do povo por sua libertação.  
Quando se pensa no suporte mural, uma ampla história de pintura parietal é lembrada, 
principalmente, nos estudos desenvolvidos pela arqueologia. Um exemplo é a arte rupestre feita 
em paredes ou abrigos pelos antepassados. Uma das perguntas realizadas no processo de 
investigação arqueológica baseia-se nos motivos de produção dessas imagens. Uma 
possibilidade de resposta é a necessidade inerente do humano em comunicar e registrar de 
alguma forma a sua história.  
Tais imagens resistem há milênios e hoje extrapolam o tempo e a real motivação de 
produção de sua época. Essa arte conta sobre uma maneira de viver, a organização e as escolhas 
de um povo ou um grupo e, também, sobre o tipo de material que se tinha disponível, 
dependendo da localização e do território onde foi encontrado esse tipo de arte. No caso das 
pinturas rupestres, a técnica utilizada por cada grupo para a produção de seus pigmentos, seja 
pelo processo de macerar ou de aquecer e os misturar minerais, era muito particular, e a escolha 
do que representar ou acrescentar nessa mistura que produziam para pintar, muitas vezes, 
determinava as identidades daquele povo. Para a produção da tinta eram utilizados produtos 
disponíveis no território onde seriam pintadas as paredes, como carvão, plantas e minerais 
raspados para a produção de pigmento de cor amarela, a mais utilizada; retirada de minas de 
ocre ou goetite para a produção do tom alaranjado; o vermelho do cinábrio e da hematita; e o 
preto do magnetite (GOMES et al, 2013, p. 45 - 46)25. E como aglutinantes, as resinas ou os 
                                                 
25 Os pigmentos vermelhos são essencialmente constituídos por minerais, em particular por óxidos ou hidróxidos 
de ferro. Destes, os mais abundantes na superfície terrestre são a hematite (Fe2O3), a goetite (FeO(OH)) e a 
magnetite (Fe3O4) (GOMES et al., 2003, p. 46). 
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óleos e, em alguns casos, a adição de gemas de ovo, sangue e gordura animal (GOMES et al, 
2013, p. 47). 
Alguns desenhos eram impressões na rocha de partes do próprio corpo, mãos ou pés, 
como se essas partes fossem carimbos, possibilitando, portanto, pensar em outras técnicas 
utilizadas, como, por exemplo, a gravura rupestre, que é um processo de polimento ou incisão 
na rocha, ou seja, que deixa o desenho em baixo-relevo e requer também um saber relacionado 
ao melhor uso da pedra ou lítico, como é chamado na arqueologia tal material. Talvez a gravura 
fosse como uma escolha ou a única possibilidade para a população que decidisse fazer registros, 
talvez por falta de material para realização da pintura ou, apenas, uma escolha estética.26 
Quando a pesquisa sobre pintura mural é direcionada à América Latina, temos  dois 
casos mais recentes que são significativos para se compor uma reflexão sobre o contexto e a 
formação do que será o movimento muralista, um desses casos, localizado no México, são as 
pinturas de Bonampak, realizadas pelos Maias há aproximadamente 1.200 anos atrás, e o outro 
caso, localizado no norte do Peru, são os murais pintados nos sítios arqueológicos Mochicas há 
aproximadamente 1.700 à 1.100 antes do presente.   
 
Figura 7: Mural de Bonampak 
 
 
 
Fonte: PACHECO, PESCE, 2015, p. 145. 
 
No caso Maia, o mural é dividido em três níveis onde é possível visualizar pessoas com 
diferentes vestimentas, cenas de trabalho, rituais, músicos tocando seus instrumentos, símbolos 
que se aproximam de uma forma de escrita e, principalmente, muitas cores. São pinturas feitas 
em ambientes internos, que cobrem as paredes de três cômodos de um templo. O mural em 
                                                 
26 Na Bolívia, temos alguns exemplos de pintura rupestre localizados na região de Potosí, em Los Lipez, e em Cala 
Cala, Oruro. Das cores utilizadas nesses sítios rupestres, as mais recorrentes são o branco e o vermelho 
(CHORROCHANO, 2015, p. 24). 
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destaque na imagem acima foi pintado no que classificaram ou nomearam como “quarto 1”. Na 
reprodução, a pintura foi planificada para facilitar a visualização da imagem como um todo. Os 
murais de Bonampak são estudados desde a década de 1980 pela pesquisadora Mary Miller que 
indica em sua narrativa uma mudança social e política presente na imagem. É possível 
visualizar a separação de grupos sociais feita a partir das vestimentas pintadas para as pessoas 
representadas. Esses dados podem ser verificados a partir de uma pesquisa comparativa entre 
os murais e as estelas27, também produzidas pelos Maias (PACHECO, 2015. p. 137). 
Em relação a Bonampak, a direção do nosso olhar para a pintura será em busca da 
técnica e das cores utilizadas. Para pintar esses murais, os artistas utilizaram a técnica de 
afresco28, destacando que, em algumas partes, existe pintura sobreposta que foi realizada com 
aplicação de tinta em área seca. Outro indicativo interessante para a produção destes murais é 
o fato de terem sido feitos coletivamente (MAGALONI et al., s/d, p. 160). Para a produção dos 
murais foi utilizada a cal para fazer uma base de argamassa e uma paleta de 20 cores 
identificadas (MAGALONI et al., s/d, p. 162)29. A mescla de minerais variados mostra um 
desenvolvimento amplo na técnica de utilização de pigmentos para a produção da tinta. Foram 
utilizadas hematita, óxido de ferro, azurita, azul maya, chapopote, entre outros minerais. Entre 
os aglutinantes utilizados foram identificadas a resina da árvore chamada chaca, na qual eram 
somados os pigmentos em pó para a obtenção da tinta. 30 
  
                                                 
27 São rochas esculpidas com nomes de governantes maias, incluindo a narrativa histórica de suas vidas. Também 
há alguns monólitos chamados de estelas. 
28 Existem discordâncias por parte dos pesquisadores em relação à técnica utilizada, mas a maioria aponta para o 
entendimento de que seja o afresco.  
29 “Os tons da paleta de cores são 20: branco, amarelo, ocre, rosa, laranja, vermelho alaranjado, vermelho escuro, 
siena queimado, café, café avermelhado, preto, azul ultramarinho, azul, azul turquesa, azul acinzentado, verde seco 
e verde esmeralda. (tradução nossa) [“Los tonos de la paleta coloristica son 20: blanco, amarillo, ocre, rosa, 
naranja, rojonaranja, rojo-oscuro, guinda, siena quemado, cafe, cafe-rojizo, negro, azul ultramarino, azul, azul 
turquesa, azul-gris, verde seco y verde esmeralda.”] (MAGALONI et al., s/d, p. 162).  
30 Para a identificação desses materiais foram utilizados raio x e espectrômetro de massas. Durante a investigação 
dos produtos utilizados para a produção de tintas, os arqueólogos e arqueólogas não identificaram tantas matérias 
orgânicas para além da resina de Chaca. Não significa que não foram usadas (GOMES, et al., s/d, p. 45). 
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Figuras 8 e 9:  Murais Mochicas do Templo da Lua. 
 
  
 
Fonte: Fotografia da autora, 2016. 
 
No caso peruano, descendo mais ao sul do continente, temos o exemplo de murais 
Mochicas que estão localizados em templos31, e locais de rituais ao norte do Peru, como no sítio 
arqueológico Templo da Lua. As pinturas murais Mochicas foram realizadas a pedido de uma 
classe dominante daquele povo e encontram-se em amplos muros na parte externa e interna dos 
templos. Utilizaram para pintar uma paleta com as seguintes cores: preto, vermelho, azul, 
amarelo e branco. Nos murais estão marcadas uma ordem social estabelecida para o povo que 
ocupava aquele território (WRIGTH, 2010, p. 301). Além disso, estão indicados as divisões 
sociais e os rituais que faziam parte de sua cultura. 
Para Wrigth (2010), em relação à tecnologia empregada para a produção das pinturas 
Mochicas, as tintas foram produzidas com minerais, como a hematita, o gesso, a calcita, entre 
outros, com exceção da tinta preta, produzida com base de carvão de madeira. A tinta produzida 
com essas matérias-primas tinha inclusão de metais, como cobre e estanho e eram aplicadas nos 
muros de adobe32 previamente preparados. Os muros receberam também incisões, deixando a 
superfície em baixo-relevo, formando os desenhos que seriam pintados (p. 303). Para a 
realização das pinturas utilizaram uma ferramenta que lembrava um pincel com pelos de 
camelídios, provavelmente de lhamas (p. 311). 
                                                 
31 Huacas são os nomes dados para estes templos, como, por exemplo, o Templo do Sol (Huaca del Sol), o Templo 
da Lua (Huaca de la Luna), Templo O Bruxo (Huaca El Brujo) etc. 
32 Adobe são tijolos utilizados em construções feitos com barro e algumas misturas.   
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Nas imagens acima, podem ser vistos símbolos que representam a cultura Mochica com 
predominância das cores: amarelo, vermelho, preto, branco e o azul do lado direito. Outro ponto 
interessante, é que a pintura acompanha a arquitetura da pirâmide e a escadaria é toda pintada. 
A imagem do lado esquerdo nos permite visualizar um felino33 localizado ao centro de cada 
losango e uma espécie de ave estilizada nos triângulos formados por essas figuras, como se 
estivessem voando em direção ao solo. Para Amaya, esses animais representados nos templos 
também decoram as cerâmicas deste povo, sendo possível, assim, uma análise comparativa de 
tais artefatos (AMAYA, 2011, p. 74). 
Em relação às técnicas utilizadas nos murais Mochicas, aos pigmentos e aglutinantes 
eram adicionados pó de ossos humanos e de animais. Para além do preparo e produção da tinta, 
colocar pó de osso tem uma carga simbólica, assim como o uso identificado de um cactos 
conhecido como San Pedro, usado nos rituais Mochicas como alucinógeno (esse tipo de cacto 
era utilizado como aglutinante para a produção da tinta), já que dentro dessa cultura e das 
temáticas pintadas nos murais estava o sacrifício humano (WRIGTH, 2010, p. 312).  
  
                                                 
33 É interessante pensar nas representações feitas nas cerâmicas que também estão relacionadas a esse universo, 
contendo desenhos similares aos dos murais (AMAYA, 2011, p. 77). 
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Figura 10: Mural Mochica na área externa do Templo da Lua. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2016. 
 
Na imagem acima, o mural localizado na parte externa da pirâmide tem, na parte 
inferior, uma fileira de pessoas escravizadas capturadas em guerras, representadas com uma 
corda amarrada em seu pescoço, seguidas pelos guerreiros mochicas que as capturaram, com 
suas armas colocadas no ombro. Os primeiros da imagem, os escravizados, seriam sacrificados. 
Na parte superior da imagem estão, em outra fileira, dançarinos com as mãos dadas e que, 
provavelmente, fazem parte de todo o ritual, se colocando em posição de espectadores, olhando 
para o espaço localizado fora da imagem, como se estivessem vendo os sacrifícios que, de fato, 
aconteciam naquele templo. Os “sacerdotes” ou mestres desta cerimônia, com alguma 
roupagem de representação de animais, também figuram no mural, porém, não é possível 
localizá-los no recorte desta reprodução. 
Com esses dois exemplos, Maia e Mochica, podemos perceber que o desenvolvimento 
das técnicas tanto para a produção de cores, quanto da maneira de fazer a pintura referem-se à 
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uma investigação realizada e desenvolvida por cada um desses povos. Além de dependerem do 
material disponível em cada território ou, possivelmente, de caminhos e trocas de matérias-
primas que circulavam por uma rede nos Andes, como podemos ver em Wrigth (2010) 34. 
El estudio de las mezclas colorantes nos reveló la presencia recurrente de 
calcita. Ahora bien, el valle de Chicama posee yacimientos importantes de 
carbonatos de calcio lo que sugería un origen local de los materiales 
empleados (p. 312). 
 
Outro ponto interessante em relação ao mural Mochica é o quanto é potente em relação 
ao material usado, pensando que a pintura estava voltada à representação de sacrifícios humanos 
realizados por aquele povo, e a composição da tinta contém os elementos rituais usados nos 
sacrifícios, como os cactos e os ossos. Esses ingredientes transportam ou elevam o mural a um 
lugar simbólico dentro do templo, constituído da mesma matéria de suas crenças. Com isso, 
abre-se um canal de diálogo entre os vivos e seus ancestrais. Outro ponto interessante em 
relação à pintura destes murais é o quanto estão pensados, dentro da arquitetura local, o quanto 
são essenciais naquele templo, cobrindo espaços como os degraus, por exemplo. 
Sobre a pintura dos murais de Bonampak: para que o processo do afresco, que depende 
da argamassa úmida, fosse concluído de maneira mais uniforme, foi realizado de maneira 
coletiva. Um ponto interessante de ligação entre Bonapank e o movimento muralista mexicano, 
refere-se, principalmente a David Alfaro Siqueiros (1986-1974) que realizou experiências de 
pintura coletiva na Califórnia, na década de 1930, a partir de um grupo que chamou de Block 
of Mural Painters constituído por vinte pessoas. A pintura foi realizada em duas semanas e o 
feito foi visto como algo inovador. Também na década de 1950, pensando nessa busca de 
Siqueiros pela pintura coletiva, temos o exemplo de suas aulas sobre o muralismo, nas quais os 
alunos são convidados a produzir um mural coletivo. Outro ponto de ligação é o movimento 
muralista e a técnica escolhida para a pintura, o afresco35.  
A técnica do afresco não era utilizada somente aqui no continente americano. Seu uso 
está em diversas regiões da Europa, pensando em Grécia, Roma e Itália, posteriormente; e 
Egito, pensando em África. O afresco, nesses contextos, se apresenta, além de uma arte 
decorativa, também como uma representação em diálogo com o contexto social e cultural, 
trazendo temas que giram em questões cotidianas e até de religiosidade, destacando assim, em 
                                                 
34 “O estudo das mesclas de colorantes nos revelou a presença recorrente de calcita. Agora bem, o vale de Chicama 
possui depósitos importantes de carbonatos de cálcio, o que sugeria uma origem local dos materiais empregados.” 
(tradução nossa). 
35 A técnica de afresco consiste em aplicação de pigmentos de cores diferentes, diluídos em água, sobre argamassa 
ainda úmida.  
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alguns casos, as funções dos lugares onde está pintado, como, por exemplo, o interior de 
pirâmides e templos, locais de enterramento, de banhos públicos romanos, lugares de 
convivência etc. Para os afrescos, a mesma ideia a respeito da produção da tinta pode ser 
pensada, a partir do material disponível em cada território. Por exemplo, na Europa Ocidental, 
não era possível produzir cores como o verde e o azul sem a matéria-prima de outros locais. Já 
no Egito, as pinturas encontradas no Cairo têm a predominância de ocre, vermelho, branco e 
preto como base, e o verde e o azul obtidos do cobalto (SARCO, 2002, p. 2)36. 
O afresco chega ao movimento muralista no México a partir de um livro comprado na 
Itália por Siqueiros e Diego Rivera (1886-1957). O livro que explicava a técnica estava escrito 
em um italiano que, segundo Siqueiros, ninguém conseguia entender. De volta a seu país, nem 
os dois muralistas, nem seus companheiros ou pessoas próximas conseguiam traduzir a receita 
para desenvolver a pintura mural. Foi a partir dos conhecimentos do pai de um dos muralistas, 
Xavier Guerrero (1896-1974), obtidos durante sua função de pedreiro, que os artistas 
aprenderam como aplicar essa técnica e começaram a pintar seus murais. No início, 
empenhavam-se tanto na técnica do afresco, vinda do continente europeu, acrescentando nessa 
receita a baba de nopal37, quanto da encáustica, vinda do continente africano. (SIQUEIROS, 
1979, p. 61-62). 
Assim tem início o Movimento Muralista no México tendo como principais artistas 
desse movimento: David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera, José Clemente Orozco (1883-1949) 
e Xavier Guerreiro. 
 Durante a década de 1920, o movimento estava relacionado com o programa do 
governo de Álvaro Obregón (1880- 1928), tendo o secretário de educação pública, José 
Vasconcelos (1882-1959), à frente deste projeto, com o intuito primordial de desenvolver uma 
arte pedagógica, uma maneira de aproximar o Estado e a população, encabeçado pelos artistas 
já citados. As imagens pintadas em edifícios públicos tinham como finalidade, portanto, 
alcançar os olhos de 85% de analfabetos que viviam no México38. Um dos primeiros locais 
pintados foi a Escola Preparatoria39, em 1922 (VASCONCELOS, 2005, p. 159). 
                                                 
36 Para pensar também em relação à Bolivia, temos alguns exemplos de murais no período colonial pintados dentro 
de igrejas, com a técnica de afresco e têmpera. Podemos citar os murais de Carabuco, em Camacho e em Villa de 
París, ambos em La Paz.  
37 Nopal é uma planta da família dos cactos, cuja seiva possui consistência possível para uma mistura com 
pigmentos.  
38 Camilo Vasconcelos (2007) realiza em seu texto uma reflexão bem importante sobre a relação de contrato dos 
artistas pelo Estado, pois, para continuar pintando precisavam seguir o mesmo raciocínio ideológico de seu 
contratante (p.160). 
39 O fato de pintar a escola preparatória nos mostra que o alvo não era somente os analfabetos, uma vez que na 
escola preparatória não havia analfabetos. Fazia parte dos objetivos, além disso, uma educação ideológica. Nesse 
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Para Annateresa Fabris (1990), a política posta em prática por José Vasconcelos foi “um 
trabalho de mexicanização” (p. 84) que se tornou prioritário após a Revolução Mexicana. Para 
essa “mexicanização”, Vasconcelos estava buscando os valores nativos presentes na sociedade, 
de maneira a contrapor a dominação colonial estabelecida até antes da Revolução, por uma elite 
dominante. Com esse fim, dentro do projeto do secretário de educação também figuravam 
escavações arqueológicas em busca de artefatos para legitimar o discurso da terra e do território 
indígena, assim como no próprio movimento muralista que, inserido nesse contexto, iria trazer 
para suas telas imagens dessa população originária. O indianismo assume o caráter de 
nacionalismo, e é também usado para dar consistência ao discurso nacionalista que estava em 
processo de constituição (SCHAVELZÒN, s/d., p. 83).  
O historiador Camilo Vasconcelos (2007) observa esse movimento de cunho 
educacional como uma busca em um tom “regenerativo” e um programa de “educação como 
ação de evangelização” (p. 36). As artes eram um caminho possível para o alcance dessa 
proposta, a partir da difusão de ideias em imagens, mas também, indicavam a proposta de: 
“alfabetização maciça da população, incorporação da minoria40  indígena à sociedade, 
aproximação maior com a América Latina e a Espanha.” (p. 36).  
Pensada, portanto, como um instrumento pedagógico do Estado, o uso da imagem 
pintada por artistas em espaços públicos para dialogar com a população buscava discutir 
ideologias e crenças. O movimento muralista pode ser visto como uma forma revolucionária 
que insere em seu espaço questões relacionadas ao social e ao político.  
O programa do governo se encerra com a demissão de José Vasconcelos, em 192441, 
mas o movimento muralista, já estruturado, tem continuidade nas mãos dos artistas 
comprometidos com essa arte (CORREA, 2006, p. 10). Siqueiros, inserido em todas as 
discussões do período, aponta em suas reflexões que é “imposible imaginarse una obra mural 
sin lenguaje pedagógica-social”42 (SIQUEIROS, 1979, p. 32). 
Fabris (1990) aponta que esse diálogo, muitas vezes, se tornava distante para a 
população que olhava os murais, pois eram utilizadas “alegorias” e “referências culturais”, 
conforme a autora aponta em seu texto: “Portinari, pintor social”, com as quais boa parte do 
                                                 
momento, Siqueiros se demonstra ousado na escolha dos locais onde pinta, pois, entre tantos muralistas que 
buscavam paredes planas para executar suas pinturas, Siqueiros escolhe um local convexo para realizar uma 
pintura mais ousada (SCHAVELZÒN, s/d., p. 47). 
40 Provavelmente, o projeto tratava de “minoria” porque via o indígena assimilado como um trabalhador camponês. 
41 Um golpe de Estado promovido pelo general Victoniano Huerta é o que causa a demissão e o fim do projeto de 
Vasconcelos. Os trabalhos que vinham sendo desenvolvidos pelos muralistas paralisam e algumas obras de 
Siqueiros ficam sem finalização (SCHAVELZÒN, s/d. p. 48). 
42 “Impossível imaginar uma obra mural sem linguagem pedagógica social” (tradução nossa). 
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público não conseguia se relacionar, pois os símbolos não estavam presentes nos seus 
repertórios e acabavam por se transformar em temas abstratos (p. 84). 
Esse é um ponto interessante para ser refletido, pois, estando presentes em locais 
públicos e, a partir da metade do século XX, nas páginas de livros didáticos, os murais acabaram 
por marcar visualmente a sociedade, gerando uma memória em relação à história e, 
principalmente, à Revolução Mexicana (VASCONCELLOS, 2007, p. 162). Para a crítica de 
arte Aracy Amaral (2013), nota-se a validade de tal movimento quando os artistas discutem e 
refletem sobre a situação social e política do continente e, nesse sentido, vê o movimento 
muralista como algo singular e uma primeira manifestação que ocorre nessa direção; mas, do 
ponto de vista artístico, não vê renovação na linguagem na maioria das produções43.  
Portanto, com essa reflexão, o que concluímos é que o Movimento Muralista é uma arte 
desenvolvida com um intuito pedagógico, usada para estabelecer um tipo de diálogo com a 
população/sociedade que a consumia, mesmo que, como visto, pode ter tido uma porcentagem 
menor de acerto nesse diálogo e, nesse sentido, não foge das relações com os outros murais 
citados anteriormente.  
Em certa medida, o movimento muralista foi utilizado como ponte de articulação 
ideológica e de memória nacional, porém, também possibilitou a criação e o desenvolvimento 
dos artistas que buscavam inovações e experimentavam processos. Nesse sentido, o caso de 
Siqueiros é muito importante, porque, dentre os três, buscava acompanhar uma indústria em 
crescimento, com inúmeras possibilidades, que o permitiu experimentar novas técnicas, novas 
ferramentas e novas paredes para a construção mural.44  
O suporte mural utilizado para pintar faz parte deste movimento que tem início no 
México. Interessante observar que, no México, o muralismo vem com a Revolução e tem uma 
primeira fase, ideologicamente engajada, até os anos de 1950. Na sequência, outro grupo 
muralista assume as pinturas e o tom questionador existente nas primeiras imagens começa a 
ser modificado. Essa segunda geração de muralistas procurava: “distanciar-se da temática da 
arte engajada tão empregada pela primeira geração, além de desenvolver estilos mais pessoais 
e pintar muros pertencentes à iniciativa privada.” (VASCONCELOS, 2007, p. 162). 
                                                 
43 Aracy Amaral (2013) em relação a essa questão afirma: “podemos questionar a contribuição desse movimento, 
do ponto de vista formal, como ineficaz na renovação da linguagem em boa parte dos casos ou em sua maioria. 
Mas não podemos negar, ao mesmo tempo, que se tratou de primeira manifestação de preocupação sócio-política 
do artista latino-americano.” (2013, p. 470). 
44 Essa reflexão pode ser alcançada a partir da leitura de “Como pintar um mural”, de David Alfavo Siqueiros 
(1979).  
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O movimento muralista se espalha por todo continente latinoamericano. Muitos artistas 
se deslocaram para ter aulas com os mexicanos (SIQUEIROS, 1979, p. 37); ou, ainda, tiveram 
contato com os mexicanos em seu próprio país ou em momentos de exílio45, congressos46 e as 
viagens feitas pelos muralistas. Na Argentina, no Chile, no Brasil, no Uruguai e na Bolívia o 
movimento se constituiu com características específicas em cada lugar (AMARAL, 2013, p. 
468 - 476). 
Com o artista a serviço da arte e pintando para a população, as temáticas ligadas ao 
trabalho foram representadas nos murais unidas às ideologias de cada artista. No caso do mural 
estudado nesta dissertação, o que é possível notar é a utilização de todos os espaços da obra 
para inserir muitas questões, muitas inquietações. A utilização do espaço público para as 
pinturas dos muralistas está presente no contexto boliviano pós-revolucionário. A questão 
indígena, presente nos primeiros murais, segue existindo na obra de Miguel Alandia Pantoja, 
como veremos a seguir.  
Na Bolívia, a primeira fase do muralismo está ligada à produção das artes plásticas 
relacionada ao movimento indigenista, no início do século XX. E a segunda fase vem com a 
Revolução Nacional, de 1952. É no contexto pós-revolucionário que acontece a maior 
concentração de produção mural, buscando recontar a história boliviana. É nesse contexto, 
também, que está o mural produzido por Alandia Pantoja para o Monumento à Revolução. 
 
1.3  Sim, na Bolívia também tem murais! 
Podemos pensar o movimento muralista na Bolívia a partir da década de 1930. Como 
exemplo, temos os murais da escola rural de Warisata47. O muralista que pintou oito murais 
                                                 
45 Siqueiros, quando exilado no Chile, foi professor de Solón Romero (SARCO, 2002, p. 52). 
46 Um exemplo foi o caso de Rivera que vai a um congresso sobre muralismo, em 1954, no Chile, e, depois, segue 
para a Bolívia, onde realiza várias palestras. Siqueiros também participa de congresso em São Paulo, em 1938.  
47 A Escola de Warisata é uma escola rural fundada em 1931, pelo campesino aimara Avelino Siñani e o professor 
rural Elizardo Perez. Está localizada na parte norte da Bolívia, na cidade de Warisata. A escola tinha uma 
característica sociopolítica de ideologia marxista (possivelmente seguiu essa linha por conta de professores que 
estavam ligados a atividades políticas ou partidos da esquerda boliviana. Existe, inclusive, uma foto onde Tristán 
Marof está em visita à escola), como indica Bosshard (2008-2010), e de estética indigenista. A organização 
educacional era do próprio núcleo, com ensino ligado a práticas agropecuárias e, também, oficinas de arte. Além 
disso, a proposta de educação era plurilinguística. Um pavilhão mexicano estava sendo construído em Warisata, 
co-financiado pelo governo de Lazaro Cardenás. Essa construção não foi terminada, pois o governo boliviano 
fechou a escola em 1938. Na entrada do pavilhão havia duas frases bem significativas: “trabalho, paz e liberdade” 
e: “arte neoindigena para o povo”. O importante para nossa reflexão é pensar que México e Bolivia estavam 
alinhados em relação às propostas de educação e ao indigenismo que se manifesta nas artes e nos projetos dos dois 
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neste local foi o boliviano Alejandro Mario Illanes (1913-1960). Illanes era um artista 
autodidata, que teve contato com Cecilio Guzman de Rojas (1899-1950), pintor indigenista, 
inspiração para vários artistas do período. Illanes, além de pintar, também lecionava na escola 
de Warisata48 (CORROCHANO, 2015, p. 14). 
Illanes pinta as paredes da escola rural utilizando a técnica de afresco (SARCO, 2002, 
p. 43), tendo como tema e personagem principal de seus murais, a história indígena. Nos oito 
murais de Illanes, pintados no pátio interno da escola, é possível ver cenas de plantio e trabalho 
comunitário no campo. Parece que o artista criou espécies de janelas nos muros, que permitiam 
a quem estivesse do lado de dentro, olhar o que acontecia no campo, do lado de fora.  
 
Figuras 11 e 12: Murais da Escola de Warista, 1934. 
 
 
 
Fonte: BOSSHARD, 2008-2010, p. 74. 
                                                 
países. Disponível em: https://gacetadeeducacion.wordpress.com/2011/09/27/la-escuela-ayllu-de-warisata/. 
Acessado em: 30/06/2018.  
48 Importante sublinhar que este era um exemplo de escola indigenista ou indígena, que possibilitava um ensino 
diferenciado em relação às escolas nos moldes ocidentais. Alguns dados importantes para nossa pesquisa: em 
1930, existiam na Bolívia 16 núcleos escolares nesses moldes e, em 1949, o número sobe para 898 escolas 
indígenas, muitas delas autônomas ou financiadas pelas comunidades rurais, grêmios aimarás ou pelo movimento 
sindicalista (CUSICANQUI, 2010, p. 68). 
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Nas imagens acima, portanto, estão cenas de trabalhos nos campos voltados à 
agricultura. Illanes ressalta o trabalho coletivo e manual na terra, o processo de semear, arar, 
plantar. O importante nas imagens é o uso das cores amarelo, azul, vermelho, branco e marrom. 
Muito próximos aos tons usados nos murais Mochicas.  
Há também cenas onde o muralista retrata pessoas em situações de descanso e lazer. 
Comendo peixe, com o lago ao fundo, homens e mulheres são, aqui, retirados de sua condição 
de trabalhadores e ganham o direito ao descanso, à convivência, às conversas.. 
 
Figuras 13 e 14: Murais da Escola de Warista, 1934. 
] 
Fonte: Bosshard, 2008-2010, p.74. 
 
Apesar de iniciado na década de 1930, podemos apontar o período de maior produção 
muralista na Bolívia nos anos próximos à Revolução Nacional de 1952, do qual podemos 
destacar os artistas Miguel Alandia Pantoja, Walter Solón Romero, Lorgio Vaca, Gil Imana 
(CORROCHANO, 2015, p. 7). Vale ressaltar que os dois primeiros já estavam produzindo ou 
aprendendo as técnicas do muralismo antes mesmo da década de 1950. Miguel Alandia Pantoja 
pinta, em 1946, um mural em Catavi, e Solón Romero vai ao Chile estudar com David Alfaro 
Siqueiros, em 1947. Sobre o movimento muralista desse período revolucionário, são formados 
dois grupos: um ligado a Alandia Pantoja, em La Paz, conhecido como Grupo de la Paz, e outro 
em Sucre, conhecido como Anteo, formado pelos outros muralistas citados, intelectuais, 
escritores e artistas em geral49 (CORROCHANO, 2015, p. 33). 
Sobre os temas utilizados pela pintura mural na Bolívia, o que se tem é um recontar da 
história do ponto de vista da população boliviana historicamente excluída, constituída por 
                                                 
49 Para além do grupo, vale destacar outros dois muralistas da contemporaneidade que criam diálogos com as 
produções do período revolucionário. São eles: Carlos Bayro Corrochano e Ricardo Perez Alcala.  
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indígenas, mineiros e camponeses, a partir de uma ressignificação de personagens e fatos 
importantes, e com a característica, que faz parte do próprio movimento muralista, de sempre 
olhar para o futuro, oferecendo caminhos a serem seguidos ou esperanças pós-revolucionárias 
a serem tomadas.  
Há algo que também é possível notar no processo de produção mural, principalmente 
após a revolução e com foco no artista que trabalharemos na dissertação, Miguel Alandia 
Pantoja: a escolha das cores. As cores mais comuns nos murais do artista são o ocre, o marrom, 
o vermelho, o amarelo e o branco. Calderón (1991) aponta e dá destaque a essas mesmas cores, 
sublinhando que elas possuem significados diferentes para o mundo andino e para o mundo 
ocidental (p. 150). Em relação a esse significado, o que podemos alcançar a partir do 
levantamento feito até esse ponto da dissertação, é que as cores têm um significado relacionado 
ao território, de maneira que estão fisicamente ligadas a ele, pela necessidade de matérias-
primas disponíveis para a produção dos pigmentos utilizados para pintura. Nesse sentido, a 
produção das cores citadas tanto nos murais Mochicas, quanto nos murais pintados em Warisata 
por Illanes e nos de Pantoja, busca uma identidade local ou uma identidade andina.  
Como a produção de pigmentos e de corantes se dá de maneiras distintas, não podemos 
comparar a produção têxtil com a mural, pois os corantes para as roupas são retirados de outras 
fontes. Porém, existe uma aproximação entre essas duas artes, já que muitas cores vistas nas 
pinturas estão presentes também nas ruas, nas lojas que vendem roupas artesanais, nas feiras, 
nos mercados, no cotidiano das pessoas. O mais interessante, e referindo-se inclusive à técnica 
utilizada por Alandia Pantoja, é que, com a piroxilina, a possibilidade em relação à paleta de 
cores é ampla. Pantoja, porém, assim como Siqueiros, vê a melhor possibilidade de uso dessas 
cores no uso de cores primárias, que, no final das contas acabam por aproximar-se das cores 
produzidas de maneira natural, a partir de elementos retirados da terra (SCHAVELZÒN, s/d, p. 
256), remetendo ao histórico identitário. O artista utiliza outras cores em menor escala50.  
Em relação à técnica utilizada por Pantoja, essa se difere da produção mural da maioria 
dos artistas mexicanos que preferiram o afresco. A piroxilina é usada pela primeira vez, de 
acordo com nossa pesquisa, por Siqueiros, de uma maneira um tanto ao acaso. O artista estava 
em Montevideo, em 1932, e comprou a piroxilina porque não encontrou o produto que 
                                                 
50 Nesse sentido, do uso de cores secundárias, podemos pressupor que era possível a mistura da laca para produzir 
as diferentes cores encontradas no mural. Siqueiros, em seus estudos da piroxilina, aponta que as cores não-
primárias não garantiam um uso eficaz em algumas superfícies (SCHAVELZÒN, s/d. p. 256). 
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procurava para pintar a tela Victima Proletária51. (SCHAVELZÒN, s/d, p. 65)52. No ano 
seguinte, pintou um mural na Argentina em um porão de propriedade particular, chamado 
Ejercicio Plastico, novamente utilizando a piroxilina. Em 1941, pintaria em Chillán, no Chile, 
outro mural com a mesma técnica, na Escuela de México. O mural se chamou: Muerte al 
Invasor.  
O interessante de apontar sobre a presença de Siqueiros na América do Sul, conforme 
nos mostra a pesquisa de Schavelzón, é que ele fundou uma liga de escritores no Uruguai para 
produzir e discutir arte, participou de um grupo de estudantes de arte para pintar na Argentina 
e, também, de um congresso sobre arte, no Brasil, em São Paulo53. Quando retorna em 1941, 
desta vez para o Chile, também faz conferências e, no ano de 1947, ministra aulas sobre 
muralismo.  
O que busco apontar a partir da pesquisa biográfica do arqueólogo e de uma tentativa 
de compreensão do uso da piroxilina de maneira mais recorrente na parte sul do continente, do 
que no próprio México pelo movimento muralista, é que essa experimentação de Siqueiros 
acaba se propagando para as mãos de outros artistas através de suas aulas, conferências, 
conversas. Muitos artistas muralistas do Chile, Argentina, Brasil, Bolívia acabam por eleger a 
mesma técnica para pintar. No caso da Bolívia, Pantoja, como veremos, esteve no Chile exilado 
em 1947, e, no mesmo ano, Solón Romero vai para o país estudar muralismo com Siqueiros e 
Xavier Guerreiro. 
Mas afinal, o que é piroxilina? É um produto industrial, conhecido desde o século XIX, 
como uma laca, que pode ser aplicado em metais, madeira, tecidos, paredes acartonadas. A 
partir do início do século XX é muito utilizado na indústria automobilística. Para o uso artístico, 
a piroxilina54 pode ser utilizada com pistola de ar, pincéis, brochas e espátulas. Siqueiros 
                                                 
51 Existe uma discussão entre os químicos que pesquisam essa obra, mas a maioria acredita que foi usada aqui a 
piroxilina (SCHAVELZÒN, s/d, p. 161). 
52 O arqueólogo Daniel Schavelzón aponta as distorções de alguns fatos e datas na biografia de Siqueiros. Esse 
fato do acaso em relação à piroxilina está entre os apontamentos autobiográficos do artista. Mas não existe nenhum 
tipo de prova de que foi assim que ocorreu, assim como a história do livro com a receita de afresco trazido da Itália 
por Siqueiros e Rivera. Porém, o fato é que o artista realmente deu início ao uso da piroxilina na América do Sul.  
53 Logo após a inauguração do mural argentino, Siqueiros é expulso do país e toma um navio que para em Santos. 
O artista acaba indo para São Paulo, onde realiza uma conferência (SCHAVELZÓN, s/d. p. 67). 
54 Sobre a composição química usada na técnica: "A piroxilina vem do algodão nitrado. É solúvel em acetato de 
etilo, amilo e outros solventes orgânicos. As preparações contêm, além da nitrocelulose, soluções de resinas 
naturais ou sintéticas. Não é usado em gesso de cal ou cimento, porque a ação cáustica desses materiais destrói a 
tinta. Seu uso é frequente em metais, papelão prensado, tecido etc. (tradução nossa). [“La piroxilina proviene del 
algodón nitrado. Es soluble en los acetatos de etilo, amilo y demás solventes orgánicos. Las preparaciones 
contienen además de la nitrocelulosa, soluciones de resinas naturales o sintéticas. No se usa sobre aplanados de 
cal o cemento, porque la acción cáustica de estos materiales destruye la pintura. Su uso es frecuente sobre metales, 
cartón prensado, tela, etcéter.”] 
54 
 
 
 
utilizava após a pintura, como uma película colocada em cima do mural, e empregava o 
maçarico para finalizar seu trabalho55 (SCHAVELZÒN, s/d. p. 254-256).  
Outra reflexão que podemos alcançar a partir das andanças de Siqueiros e de sua 
experimentação da técnica, é o uso da piroxilina especificamente por artistas brasileiros. Um 
exemplo, são os murais pintados na OCA, espaço projetado pelo arquiteto Oscar Niemeyer, 
localizado no parque do Ibirapuera, em São Paulo, na época do quarto centenário da cidade, 
1954. Nesse edifício, existiram murais pintados em piroxilina e que foram removidos dali em 
um dado momento.  
Outro ponto a ser destacado, parte das reflexões do muralista mexicano, é em relação à 
arquitetura onde os murais são pintados. Siqueiros acredita que não é necessário um edifício 
novo para técnicas novas56, mas que se faz interessante edifícios novos que pensem em espaços 
para murais. Também, experienciou, com sua ida à Califórnia, a pintura de um mural em área 
externa, o que torna tal arte pública57 mais acessível aos olhos da população que buscava 
alcançar. A partir de todos esses dados, podemos pensar especificamente em relação ao mural 
que é objeto dessa dissertação.  
O mural pintado por Miguel Alandia Pantoja, Luta do povo por sua libertação está em 
um edifício novo, feito de concreto, projetado em 1954 e construído a partir de 1957. O mural 
                                                 
55 Miguel Alandia Pantoja usava pincéis e brochas para realizar seus murais de piroxilina. Essas informações foram 
obtidas em conversa com Orlando Alandia, sobrinho do artista.  
56 Quando se inicia o movimento muralista no México, o que se pinta são paredes presentes em edificações muito 
antigas, em sua maioria de um período colonial. No início desse movimento, acreditava-se que, para pintar essas 
paredes, as técnicas deveriam também ser antigas e, por isso, os muralistas buscaram técnicas europeias, muitas 
delas usadas na América em igrejas, como o afresco, e, indo mais distante, a encáustica, utilizada pelos egípcios 
(SIQUEIROS, 1979, p. 12). Siqueiros acreditava que no desenvolver de tecnologias arquitetônicas, o ideal seria 
que os murais fossem parte de um projeto artístico do próprio edifício moderno a ser construído, assim como eram 
pensadas outras artes, tal qual as esculturas. Aqui no Brasil, possuímos um bom exemplo de tal edifício, moderno 
e pensado conjuntamente com as outras artes. É o caso do Memorial da América Latina, cuja arquitetura dialoga 
com as esculturas, e que, por sua vez, estão diretamente em diálogo com a literatura, como é o caso da Mão 
esquerda e o mapa da América latina em vermelho com seu sangue escorrendo, conforme o livro de Eduardo 
Galeano. Junto a isso, um espaço arquitetônico que dialoga, inclusive, com as regiões do continente, com 
representações de deserto e praias. O espaço comporta, ainda, um salão de atos, espaço pensado para discussões 
sociais e políticas em seu plano original, que, de certa forma, aloca os murais ali presentes, sendo Portinari o artista 
de tema social, com a narrativa de Tiradentes, e os seis murais de concreto de Poty e Caribé, que contam a história 
da América Latina, a partir de quem sempre é silenciado: os indígenas, os negros, os operários, as mulheres. A 
esse tipo de arquitetura. Siqueiros chama de arquitetura integral. Com as novas arquiteturas, Siqueiros acredita 
surgirão novas técnicas para pintar e também novas ferramentas de pintura, como: “aerógrafo, lineógrafo, a pistola 
de ar, el pantógrafo de proporción mural, la camara cinematografica, para la captacion del movimiento y del 
espacio, el proyetor electrico, y todo aquel instrumental que facilite y enriqueza la obra plástica figurativa” (p. 14). 
57 A pintura que Siqueiros realiza em área externa serve para essa reflexão também como exemplo, pois está 
totalmente relacionada a sua busca de desenvolver técnicas pensando em novas arquiteturas. O muro destinado à 
pintura se localizava em área externa. O artista decidiu pintar usando a técnica de afresco, porém, não era possível 
usar argamassa: precisava de um material mais resistente ao sol e à chuva, por isso escolheu o cimento. Outra 
mudança que realizou foi em relação aos pincéis, pois a secagem do cimento é muito mais rápida do que na técnica 
do afresco tradicional. Para isso necessitou de uma nova ferramenta, a pistola de ar, e mais pessoas pintando para 
que fosse possível concretizá-lo (p. 93). 
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teve seu espaço garantido e pensado durante o processo de construção do edifício, pois o próprio 
Estado, com o MNR (Movimento Nacional Revolucionário) à frente, representado pela figura 
do presidente Paz Estenssoro (1907-2001), buscava os artistas para realizarem obras pela 
cidade, marcando uma memória relacionada à própria revolução. A socióloga Silvia Rivera 
Cusicanqui (2009) aponta que existe uma busca em recontar58 a história da Bolívia e, para isso, 
foi utilizado um discurso imagético como forma de marcar a presença dos movimentistas nesta 
história pós-revolucionária (p. 64 - 100). 
É possível que a escolha da técnica usada esteja relacionada ao próprio material com o 
qual foi construído o monumento, e o que o artista precisou fazer foi preparar a parede com 
cartões prensados a fim de imprimir sua pintura.  
Outro ponto interessante para traçar paralelos com a obra de Siqueiros e Alandia Pantoja 
é o pensamento em relação ao espectador do mural, sendo esse pensamento desenvolvido a 
partir da pintura mural externa, realizada pelo artista mexicano em 1933. Para Siqueiros, pensar 
no espectador coloca a pintura mural no nível de um espetáculo, pois o artista deverá pensar na 
sequência de imagens que será vista no mural, criando, assim, uma história ou uma narrativa a 
partir do ponto de vista do espectador; ou nas diversas possibilidades de caminhos que o público 
possa seguir dentro do espaço onde o mural for pintado, possibilitando ao artista  pensar na 
composição e na organização da imagem, a fim de criar uma experiência para quem olha 
(SIQUEIROS, 1979, p. 105). Nesse sentido, Siqueiros revela que nenhum muralista até aquele 
momento, e nessa reflexão se inclui pessoalmente, havia pensado na importância de planejar a 
partir da possibilidade do que o outro, o público, iria ver nas imagens. Siqueiros (1979) irá 
chamar essa linha de pensamento para pintar, e as escolhas feitas em relação à narrativa na 
pintura, de Espetáculo.  
El espectador, después de haber recebido la visión general de la obra, se 
proponía ahora captar sus aspectos particulares. Así recorrió la sala para 
colocarse com mayor simetria frente a cada una de las zonas o paños, com su 
parte de bóveda correspondientes, que los compone, moviendo para tal fin la 
cabeza de arriba abajo59 (p.101) 
 
Sendo assim, o mural Luta do povo por sua Libertação, de Pantoja, está posicionado e 
pintado considerando a locomoção do espectador no espaço. Durante a inauguração do 
                                                 
58 Esta questão investigada por Cusicanqui será aprofundada no capítulo 3. 
59 O espectador, depois de ter recebido a visão geral do trabalho, se propõe agora a capturar seus aspectos 
particulares. Desta forma, ele cruzou a sala para ser colocado com maior simetria na frente de cada uma das áreas 
ou telas, com a sua parte da abóbada correspondente, que o compõe, movendo a cabeça de cima para baixo para 
esse fim. (tradução nossa). 
56 
 
 
 
Monumento à Revolução, o acesso acontecia por todas as portas existentes no edifício, como é 
possível ver no esquema abaixo: 
 
Figura 15: Mapa do Museu à Revolução, indicando as portas de entrada no período de sua inauguração. 
 
 
 
Fonte: Esquema da autora. 
 
Portanto, o espectador que adentrasse o espaço teria inúmeras formas e maneiras de 
visualizar os quatro murais. O visitante poderia entrar e ver primeiramente o mural de Miguel 
Alandia Pantoja, se entrasse pela parte sul do monumento, ou seja, a parte representada abaixo 
na Figura 15. Ou entrar pela parte norte e ter a sua frente, antes dos outros murais, o mural de 
Walter Solón Romero. As possibilidades de caminhadas de observação dos murais com as seis 
diferentes entradas eram inúmeras. Pensando somente no mural em questão, dependendo da 
porta escolhida para adentrar o espaço, o espectador poderia iniciar a leitura da imagem com o 
olhar voltado para um ou outro dos quadrantes separados anteriormente, abrindo assim, 
inúmeras possibilidades de leitura da narrativa ali presente.  
Porém, na atualidade e já funcionando como museu, temos somente acesso ao espaço 
por uma única entrada: a porta esquerda, na parte sul:  
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Figura 16: Mapa do Museu à Revolução, indicando a porta de entrada atualmente. 
 
 
 
Fonte: Esquema da autora. 
 
 
Para Siqueiros (1979), a pintura mural é por si só um ato de rebeldia que se produziu 
“de abajo a arriba, de adentro a fuera, contra las formas predominantes en una produción 
plástica” 60 (p. 19), e que conseguiu romper com uma chave de arte produzida para uma elite, 
para uma burguesia. Quando a arte sai de dentro dos lares mexicanos, ocupando lugares 
públicos61, tendo assim a possibilidade de ser visualizada por uma parcela maior da população, 
rompe com a pintura de cavalete e derivados: “pintura de caballete, dibujo uniejemplar, 
escultura bibelot de banco giratorio y litografia y grabados tradicionales de tiraje reducida y 
numerada” 62 (p. 19), rompendo assim com um domínio existente sobre a arte por uma classe 
                                                 
60 “(...) debaixo para cima, de dentro para fora, contra as formas predominantes em uma produção plástica.” 
(tradução nossa). 
61 O fato da pintura ser feita nesse suporte, o mural, a torna grandiosa, é uma ruptura com a arte feita em cavalete, 
como aponta Aracy Amaral (2013). Segundo a autora, no entendimento do movimento muralista, o quadro de 
cavalete contém em sua produção um individualismo, algo a ser mostrado para poucos, uma arte de características 
íntimas, enquanto o mural se faz público e está colocado para a “apreciação da arte pelo povo” (p. 472). Fabris 
(1990) também aponta que o movimento muralista olhava para a arte de cavalete como individualista e burguesa, 
e que o mural vem com o intuito de socializar a arte e, nesse sentido, o artista se coloca como um operário, a 
serviço da arte, um trabalhador (p. 83).  
62 “(...) pintura de cavalete, desenho uniexemplar, escultura, bibelô de banco giratório e litografia e gravuras 
tradicionais de tiragem reduzida e numerada.” (tradução nossa). 
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social e criando possibilidades de representações para as classes historicamente excluídas desse 
nicho63.  
Não temos registros se, ao pintar, Pantoja realmente estava pensando no espectador ou 
mesmo nos efeitos causados na população que olhasse seus murais. O que temos é um 
indicativo, que abordarei de maneira mais aprofundada durante um olhar para a própria vida do 
artista, a seguir. O que se pode adiantar é o fato de que o artista pensava a pintura como uma 
maneira de arte em diálogo com o espectador, pois, como indica Guillermo Lora (1983), havia 
em Pantoja uma preocupação em tornar textos, como a Tese de Pullacayo,64 mais acessíveis aos 
olhos dos trabalhadores, e um dos caminhos, além da conversa, seria a pintura.  
Alguns murais do período revolucionário acabavam se tornando, por seu conteúdo, uma 
“ameaça”. Por esse motivo, em 1965, alguns deles foram destruídos, outros ocultados, enquanto 
outros, com temas mais populares e menos políticos ao entendimento de quem fazia essa 
análise, foram assimilados pelos governos golpistas e ditatoriais que se revezavam no poder. 
Calderón (1991) ao apontar essas categorias - destruídos, ocultados e assimilados - nos faz 
refletir sobre o poder que essas pinturas poderiam exercer na sociedade.  
 
1.4 Miguel Alandia Pantoja por uma arte revolucionária 
O mural Luta do povo por sua libertação, pintado por Miguel Alandia Pantoja é como 
uma janela onde se pode ver as reflexões, a ideologia e os pensamentos do artista boliviano, em 
relação a sua história e à história da Bolívia. Ao realizarmos uma reflexão a partir da imagem 
descrita do mural anteriormente, podemos pensar no artista como um historiador usando a 
pintura no lugar do texto escrito para contar a sua interpretação da história de seu país. Levamos 
em consideração que, em uma investigação sobre um recorte histórico, relacionada à história, 
temos que conhecer a fundo os historiadores que produziram a historiografia relacionada ao 
recorte65 (BURKE, 2017, p. 32). Ou, neste caso, os historiadores que o pintaram.  
                                                 
 
64 As Tesis de Pulacayo foi um documento construído coletivamente após um Congresso Mineiro que ocorreu no 
ano de 1946 em Catavi, do qual participaram vários mineiros e lideranças do POR. 
65 Burke cita uma frase de Edward Carr, impressa no livro “O que é História?”: “Estude o historiador antes de 
começar a estudar os fatos.” (CARR apud BURKE, 2017, p. 32). Pantoja tem um posicionamento político, tem 
intenções e faz escolhas ao pintar. Escrever, portanto, buscando entender o processo histórico do artista relacionado 
aos acontecimentos da Bolívia se faz aqui um ponto importante para entender sua pintura.  
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 Pantoja era autodidata, traz em sua obra artística questões relacionadas ao modo como 
olha o mundo e a sua própria vivência. É o que abordaremos ainda nessa primeira camada da 
imagem, investigada no presente capítulo. Aqui estarão presentes alguns pontos relacionados à 
vida do artista, a fim de pensar no processo pelo qual passou e como sua vivência está 
relacionada ao mural estudado na presente dissertação.  
Um dos poucos materiais disponíveis que permite uma aproximação à biografia de 
Alandia Pantoja foi escrito por Guillermo Lora (1983) e faz parte de uma série sobre figuras 
relacionadas ao trotskismo, escrita em 1983. Além do texto escrito, existe um documentário: 
Color y Compromiso: la obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja66. 
Durante as descrições  trazidas por Lora sobre a vida do companheiro de partido67, seu 
texto faz perceber que pontua muito mais fatos, acontecimentos e reflexões sobre sua própria 
história e se coloca como um crítico das escolhas feitas por Alandia Pantoja, se posicionando 
ao lado de seus ideais poristas68, chegando inclusive a tecer críticas às escolhas do artista, 
apontando o seu afastamento da militância política para pintar.  
Alandia nasceu em Llallagua, em 27 de março de 1914. Sua relação com os mineiros já 
vinha desde o berço, pois, seu pai, também chamado Miguel, era contratista das minas na região. 
O futuro artista estudou, na década de 1920, no Colégio Nacional Simón Bolívar, em Oruro, 
assim como seus irmãos Edmundo, Óscar e Orlando. Nesta mesma época, Victor Paz 
Estenssoro também estudou neste colégio, porém, não é possível saber se os dois se 
aproximaram como amigos na escola ou somente quando lutaram na Guerra do Chaco69 (1932-
1935), que envolveu bolivianos e paraguaios, e onde o jovem Alandia se tornou prisioneiro70 
em um dos campos de concentração construídos no Paraguai.  
Alandia passou dois anos preso, conseguiu fugir e retornou à Bolívia sem nenhum 
documento. Nessa época, seu trabalho artístico se iniciava com as caricaturas e alguns desenhos 
relacionados ao que presenciou no campo de batalha. Sobre esse período, Lora aponta que o 
artista não atinge nem se aproxima de uma crítica em relação à guerra, apontando que o Pantoja 
                                                 
66 Cor e compromisso na obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja (tradução nossa). 
67 Alandia Pantoja era do Partido Obrero Revolucionário, POR, de tendência trotskista. Segundo seu filho, Miguel 
Vizcara, Pantoja se afasta do partido em 1949.  
68 Ideias relacionadas ao Partido Obrero Revolucionario, POR, do qual tanto Guillermo, quanto Alandia Pantoja 
faziam parte.  
69 Conflito de território entre Bolívia e Paraguai nos anos de 1932 a 1935. 
70 Pantoja lutou no regimento Bolívar e foi prisioneiro do campo de concentração identificado como Paraguarí. 
Junto com ele estavam Júlio Cordero Ordeónez (1906-1963) e Primitivo Chuquimia (sem datas). Os três se uniram 
durante o período de prisão para fazer presentes que os outros presos enviavam às suas namoradas e noivas. Pantoja 
desenhava, Primitivo fazia esculturas e Cordero poemas de amor. Disponível em:  
https://vdocuments.site/guardianes-de-la-memoria.html. Acessado em:30/06/2018 
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retrata tal confronto como um feito individual, não explorando questões como a luta de classes 
ou movimentos de massa relacionados a esse período71. 
 
Figuras 17 e 18: Fotografia de Miguel Alandia Pantoja mantido como prisioneiro na Guerra do Chaco e  
Quadro Prisioneiro de Guerra, 1937. 
 
 
 
Fonte: Foto do acervo de Carlos Cordero, 2018. 
 
Comparando as imagens acima, uma fotografia72 e uma pintura, é possível notar que, na 
foto, as roupas dos prisioneiros estão rasgadas. Além disso, carregam consigo instrumentos de 
trabalho no campo: cabos de madeira que podem ser de pás ou de enxadas. Pantoja é o primeiro, 
da direita para a esquerda. Na pintura, de nome Prisioneiro de guerra, pintada em 1937, o 
prisioneiro retratado também está em situação de trabalho, com as roupas rasgadas e carregando 
uma pá e uma picareta. Na pintura, assim como na fotografia, a imagem está como que posada 
para o fotógrafo/pintor, em diálogo direto com quem olha. Estabelecendo uma relação entre as 
duas, nota-se que o artista usa sua memória, sua experiência vivenciada na prisão para realizar 
sua arte.  
Há outras imagens produzidas a partir desta experiência na Guerra do Chaco, como  a 
pintura intitulada Mulher paraguaia, onde a mulher foi retratada com um cesto de frutas na 
                                                 
71 No texto escrito por Lora sobre Pantoja, podemos ler a seguinte frase: “Sua obra deixa a impressão de que a 
guerra é um feito individual, protagonizada pelo horrível em geral, para seu autor não existem, todavia, as massas 
nem as classes sociais.” (tradução nossa). [“Su obra deja la impresión de que la guerra es un hecho individual, 
protagonizada por el horrible en general, para su autor no existen todavía las masas ni las clases sociales.”] 
(1983, p.123). 
72 Essa fotografia foi tirada a partir de uma máquina construída pelos prisioneiros, provavelmente com peças de 
outros equipamentos que restavam inutilizados. Disponível em: https://vdocuments.site/guardianes-de-la-
memoria.html. Acessado em:30/06/2018 
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cabeça, da qual podemos ver um detalhe na Figura 18. A paisagem ao fundo contém árvores e, 
inclusive, se aproxima do campo de prisioneiros pintado e visto anteriormente, com uma árvore 
igualmente localizada à esquerda. Ao lado, é possível ver uma cena de batalha.  
A imagem da mulher parece um respiro em meio às cenas de guerra, sorridente, como 
se não existisse sofrimentos, trazendo suas frutas e sua roupa branca. Um olhar cúmplice, como 
se estivesse chegando com frutas para entregar a alguém. Para os prisioneiros? Para os soldados 
paraguaios? Para o próprio Pantoja que a pinta? Acredito que nunca alcançaremos essa resposta. 
Esta imagem contrasta com a imagem ao lado, que parece uma negociação em pleno campo de 
batalha, um diálogo com toda a cena de luta ocorrendo ao fundo. O que nos chama atenção em 
relação a todas essas imagens apresentadas sobre a Guerra do Chaco é o olhar das personagens, 
sempre para fora da imagem, sempre encarando o espectador, assim como na fotografia. Como 
se ocorresse ali uma pausa entre estar lutando ou estar preso para o registro dos fatos.  
 
Figura 18 e 19: Detalhes de pinturas de “Mulher paraguaia” e de outra  
Sem Título sobre a Guerra do Chaco. 
Alandia Pantoja 
 
  
 
 
Fonte:  Documentário Color y Compromiso, la obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja. 
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Miguel Alandia Pantoja teve como grande mestre inspirador de sua obra o artista Cecilio 
Guzman de Rojas (1899-1950), que estava alinhado ao movimento indigenista presente na arte 
e na literatura, um movimento social importante para a primeira metade do século XX73. Do 
diálogo pictórico que desenvolveu com o mestre, Alandia Pantoja levara as imagens 
indigenistas não somente para suas pinturas de cavalete, mas também, para seus murais, 
posteriormente. Irá carregar essa conexão para o resto da vida em sua arte. Vale apontar um 
trecho da biografia feita por Guillermo Lora: “...y los colores indígenas nunca estarán ausentes, 
del pincel de Alandia”74 (1983, p. 123). Apesar de entender essa continuidade na obra do 
companheiro de partido, Lora faz a crítica apontando que as figuras indígenas pintadas são de 
cunho “fatalista”, como no mural Greve e Massacre (Huelga y Masacre), e que o movimento 
indigenista não dá conta da opressão sofrida pela população indígena, além de Pantoja tê-los 
colocado como a classe fundamental das transformações sociais, sendo este um ponto que o 
autor do texto não concorda.  
Essa discussão é muito interessante, pensando sobretudo nas imagens criadas em relação 
à população indígena e de como, nos discursos partidários, essa mesma população tomará 
características de trabalhadores, como um apagamento de suas identidades. O indígena se torna 
cada vez mais o camponês75. Voltaremos a essa questão no terceiro capítulo. 
Após a Guerra do Chaco, em 1935, Pantoja segue com seus irmãos para viver em La 
Paz. Trabalha fazendo caricaturas e desenhos nas festividades que acontecem na cidade e faz 
sua primeira exposição em 1936, no salão municipal da sede do governo. Tinha na época 23 
anos76. Entre essa data e 1940, o artista se muda para Cochabamba, já casado com Angélica 
Vizcarra e pai de Miguel. No ano de 1941, de volta a La Paz, entra no grupo porista que está se 
formando na cidade.  
                                                 
73 No início do século XX, uma grande parcela dos artistas de diversos segmentos como literatura, pintura, música 
estavam voltados a refletir sobre questões relacionadas às identidades indígenas. Sobre o Indigenismo, se configura 
como um movimento, conforme apontado por Everaldo de Oliveira Andrade: “O indigenismo pôde ser visto 
durante muito tempo como parte de um movimento latino-americano de conteúdo nacionalista, anti-imperialista e 
de crítica social, que se expressou inicialmente com grande intensidade na arena cultural.” (ANDRADE, 2006, p. 
148). Sobre indianismo, o autor cita Mariátegui: José Carlos Mariátegui assinalou ainda que era preciso realizar 
uma distinção entre o indianismo como produção cultural, realizada pelos próprios índios através de seus códigos, 
do indigenismo como a vasta criatividade do lado ocidental das nações andinas, buscando informar sobre o 
universo e o homem indígena a partir de outras posições sociais e culturais e, nesta perspectiva, obra de mestiços 
no sentido histórico, social e cultural (Ibidem). 
74 “...e as cores indígenas nunca estiveram ausentes do pincel de Alandia”. (tradução nossa)  
75 Para um aprofundamento em relação as imagens construídas e replicadas nos discursos, ou vice e versa, ver 
Silvia Rivera Cusicanqui, o artigo que escreve durante as comemorações de meio século da revolução boliviana. 
http://www.revistasbolivianas.org.bo/scielo.php?pid=S0040-29152003000100006&script=sci_arttext . No 
capítulo três essa questão será retomada.  
76 Informações extraídas do documentário Color y compromiso em la obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja, 
citado anteriormente. 
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Colar cartazes e participar de atividades como produção de materiais com a ideologia 
trotskista rendeu ao artista alguns exílios nos anos seguintes de sua vida, como o do Chile, em 
1947. Seu filho, Miguel Vizcarra, conta que soldados entraram em sua casa quando era criança 
levando seu pai, e se passaram meses sem ter notícias dele. Pantoja foi preso e enviado direto 
ao exílio no Chile. Volta ao seu país escondido e toma a decisão de se afastar, de romper com 
o partido e se dedicar à pintura e à família. Desde então, mantinha um quarto, onde acordava 
cedo e se dedicava a pintura. 
O exílio no Chile não foi sua primeira saída do país. Em 1945, viajou para Buenos Aires 
para expor seus trabalhos. É importante ressaltar que suas incursões para a região mineira 
começaram em 1942, pouco antes do Massacre de Catavi. Envolve-se nas minas em um 
contexto de militância e participa do congresso mineiro em Catavi, onde ajuda na escrita das 
Tesis de Pulacayo, em 1944, e ilustra a revista El Metal do Diabo, em 194677.  
  
                                                 
77 Esta revista, escrita por Augusto Céspedes (1904-1997), possui como ponto central uma biografia sobre Simon 
Patinos, dono de minas, que enriqueceu a partir da exploração de estanho. A revista faz uma crítica em relação à 
exploração realizada por ele a seus trabalhadores mineiros.  O autor faz parte do partido MNR. Interessante pontuar 
esse fato e sua convivência com Pantoja na produção deste material em específico, pois, Alandia Pantoja irá 
conviver e trabalhar com o MNR após a revolução. A intenção de Céspedes nesta revista, e posteriormente no 
livro O Ditador Suicida, era um recontar da história boliviana, assim como será promovido pelo próprio partido 
após a revolução de 1952 (GILDNER, 2012, p. 104). 
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Figura 20: Capa do livro Metal del Diablo, ilustrado por Alandia Pantoja. 
 
   
 
Fonte: Documentário Color y Compromiso, la obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja. 
 
Em relação à imagem construída na revista, parece estar em diálogo com a imagem 
construída, anos mais tarde, na parte central do mural investigado nesta dissertação. Aqui, o 
que podemos ver é uma caricatura do Barão do Estanho78, um dono de minas, pisando em corpos 
que parecem ser de trabalhadores. Semelhança com a pintura do Condor pisoteando os outros 
animais, como vimos anteriormente. O artista está invertendo esse poder. A imagem do diabo 
e o próprio título nos dá uma dimensão de uma história de longa duração, que se inicia com a 
exploração das minas no período colonial, quando essa figura, o diabo, é inserida no imaginário 
popular juntamente com o cristianismo.  
                                                 
78. Em relação à forma como o Barão do Estanho é representado, como um burguês que massacra o trabalhador, 
podemos pensar na construção dessa imagem do burguês como um gordo, relacionada à avareza, e o trabalhador 
magro, o que pode ser identificado com o corpo praticamente esquartejado pelo que o pisoteia. Mariategui, ao 
escrever sobre arte, aponta esse tipo de representação: “De este trato injusto se venga el artista detractando 
genéricamente a la burguesía. En oposición a su escualidez, o por una limitación de su fantasía, el artista se 
representa al burgués invariablemente gordo, sensual, porcino. En la grasa real o imaginaria de este ser, el artista 
busca los rabiosos aguijones de sus sátiras y sus ironias.” (MARIATEGUI, 1925. p. 14). “Desse tratamento injusto, 
o artista se vinga, prejudicando genericamente a burguesia. Em oposição à sua miséria, ou por uma limitação de 
sua fantasia, o artista representa o burguês invariavelmente gordo, sensual e porcino. Na gordura real ou imaginária 
desse ser, o artista busca as fagulhas de suas sátiras e suas ironias” (tradução nossa). 
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Durante a Revolução Nacional de 1952, Miguel pega em armas e junto a seu irmão 
Óscar, vai às ruas para lutar. Novamente, alcançamos uma crítica feita por Guillhermo Lora, 
que aponta o artista participando ativamente à frente do partido quando o povo estava 
mobilizado, porém, quando a situação se acalmava, acusa-o de se afastar e não se formar 
ideologicamente da maneira como defendia a liderança do POR.  
Diversas vezes Pantoja abandona, do ponto de vista de Guillermo Lora, a militância para 
se dedicar à pintura. O pintor, em verdade, continua sua militância nas artes, pintando questões 
sociais, políticas e históricas, sobre as quais quer trazer à tona uma reflexão, e não sozinho, 
junto ao povo, junto a quem olha seus murais, quadros e caricaturas. Esse mesmo pensamento 
pode ser visto a partir de um apontamento de Salazar Mostajo: “por antonomasia, el pintor de 
la revolución […] y no pone el arte al servicio de la revolución, sino que hace y practica la 
revolución, con el hecho de pintar.”79 (SALAZAR apud PAZ, 2016, p. 49).  
Em relação às pinturas de cavalete, com as quais intercala sua produção com a pintura 
mural, podemos notar que ambas não produzem quebra de ideias, estão em perfeito diálogo, 
pois os temas da série produzida após 1952, por exemplo, trazem como problemática central 
uma retomada em relação à questão indigenista, que também está presente nos murais. 
Em 1953, Pantoja pinta História das Minas, no Palácio do Governo, contratado pelo 
MNR (Movimento Nacional Revolucionário), e, no mural, coloca questões relacionadas aos 
massacres nas minas, além de denúncias sobre o poder imposto pelo Estado e pelos donos das 
minas. Vigilância e controle são alguns dos temas que perpassam a imagem. Foi este o mural 
que Diego Rivera viu ao visitar a Bolívia80, a convite de Paz Estenssoro. Apesar de não ter sido 
recebido pelo então presidente, o muralista mexicano ficou impressionado com a pintura. 
Passou um mês na Bolívia, onde participou de conferências na UMSA81 (Universidad Mayor 
de San Andres). Também visitou um centro mineiro em Potosí e o sítio arqueológico de 
Tiwanaku82. Sobre o mural, Rivera fez a seguinte declaração: “Este artista ha sabido tomar de 
Orozco, Siqueiros y de mí lo mejor; su obra es un claro ejemplo de que nuestro movimiento ha 
                                                 
79 "Por antonomásia, o pintor da revolução [...] e não coloca a arte a serviço da revolução, mas faz e pratica a 
revolução, com o ato da pintura." (tradução nossa). 
80 Diego Rivera estava no Chile no momento do convite, participando do Congresso Continental de Cultura 
(CHORROCHANO, 2015, p. 34). 
81 A conferência foi realizada no dia 20 de maio de 1953 e Diego Rivera recebeu o título de Membro Honorário 
da Sociedade Boliviana de Sociologia. Disponível em: https://www.proceso.com.mx/96942/diego-rivera-en-
bolivia. Acessado em: 30/06/2018. 
82 Sua passagem pelo país foi relatada no livro: Orozco, Siqueiro, Rivera e Tamoyo (1974), de Raquel Tibol.   
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trascendido hasta convertirse en el instrumento de expresión de los creadores que producen 
junto a su pueblo.” 83 (CALDERON, 1991, p. 148). 
 
Figura 21: Fotografia de Diego Rivera e Miguel Alandia Pantoja. 
 
   
 
Fonte:  Documentário Color y Compromiso, la obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja. 
 
 
Sobre sua conexão com o muralismo mexicano, como apontou Diego, é possível notar 
de fato um diálogo entre a pintura de Miguel Alandia Pantoja com os muralistas mexicanos. Os 
temas históricos e as questões indígenas estão presentes em cada um desses muralistas 
mexicanos. De Diego, o artista boliviano herdou a forma de pintar com conteúdos múltiplos e 
uma complexidade de temas tratados no mesmo mural. De Orozco, as figuras deformadas e o 
indigenismo e, de Siqueiros, além da técnica, os mitos presentes. As imagens dos murais 
mexicanos chegam até a Bolívia a partir de fotografias impressas em jornais, provavelmente. 
Podemos vislumbrar o contato que o artista teve com os murais mexicanos no texto deixado 
por Lora84:  
                                                 
83 “Este artista soube tomar de Orozco, Siqueiros e de mim o melhor; sua obra é um claro exemplo de que nosso 
movimento transcende até converte-se em um instrumento de expressão dos criadores que produzem junto a seu 
povo.” (tradução nossa). 
84 “A obra mais importante de Alandia foi realizada sob a influência direta e indiscutível dos grandes muralistas 
mexicanos: particularmente, Clemente Orozco e, em menor medida, Diego Rivera. Este último impactou o artista 
boliviano devido a sua rápida passagem pelas filas trotskistas. Ninguém ignora os elogios desmensurados e nada 
críticos que Trotsky dedicou ao pintor que havia rompido com o stalinismo. Alandia não havia estado no México 
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La obra más importante de Alandia fue realizada bajo la influencia directa e 
indiscutible de los grandes muralistas mexicanos; particularm ente de 
Clemente Orosco y en menor medida de Diego de Rivera. Este último impactó 
en el artista boliviano debido a su paso bullicioso por las filas trotskystas. 
Nadie ignora los elogios desmesurados y nada críticos que Trtosky dedicó al 
pintor que había roto con el stalinismo. Alandia no había estado en México 
(irá a este país mucho más tarde y cargando el peso de la fama) y sólo conoció 
la obra de los tres grandes aztecas mediante reproducciones, que es una forma 
defectuosa de conocer la evolución de la pintura (1983, p.153).  
 
Lora, ao apontar a relação entre os muralistas, destaca, primeiramente, Orozco, pelo 
posicionamento político deste, colocando Rivera em segundo plano pela aproximação ao 
trotskismo, mas faz questão de apontar a vivência stalinista do artista. Siqueiros, portanto, é 
lembrado quando fala dos três grandes aztecas, porém, seu nome nem é citado. Em relação a 
ter conhecido de “forma defeituosa”, acreditamos que o contato com os murais mexicanos a 
partir das reproduções só tenha ativado e motivado o que já havia embutido em sua pintura, 
tanto em ilustrações, como vimos na capa de Metal del Diablo, quando nas obras de cavalete e 
outros desenhos. Desde 1933, Siqueiros, como vimos, estava fazendo produções murais na 
América do Sul e dando conferências. Nada impede que o artista boliviano tenha tomado 
contato de alguma forma com esses murais ou mesmo com outros que há séculos são produzidos 
nos Andes.   
Alandia Pantoja participa da Bienal no México, em 1957, convidado por Diego Rivera, 
onde recebe uma menção honrosa pelas obras expostas. No período em que permanece no país, 
pinta um retrato de Fidel Castro com objetivo de arrecadar fundos para a Revolução Cubana85. 
No mesmo ano, realiza uma exposição na Costa Rica. Em 1959, expõe em Havana e Santiago 
de Cuba, já no período vitorioso da revolução.  Ainda em 1959, realiza uma exposição em 
Caracas.  
 
  
                                                 
(irá a este país muito mais tarde e carregando o peso da fama) e somente conheceu a obra dos três grandes astecas 
mediante reproduções, que é uma forma defeituosa de conhecer a evolução das pinturas”. (tradução nossa). 
85 A tela, hoje, pode ser vista na embaixada de Cuba, em La Paz. 
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Figura 22: Quadro pintado com o retrato de Fidel Castro 
 para captar recursos para a Revolução Cubana. 
 
 
 
 
Fonte:  Documentário Color y Compromiso, la obra pictórica de Miguel Alandia Pantoja. 
 
O quadro pintado para arrecadar fundos para a revolução tem em primeiro plano Fidel 
Castro. Ao fundo, homens com armas levantadas, prontos para a luta, com tons avermelhados 
figurando no céu e no que parece uma montanha, pelo contorno. Os homens seguem pintados 
no mesmo tom da camisa usada por Fidel, as armas no mesmo tom de seu chapéu e o rosto do 
líder revolucionário de perfil, voltado para cima. Com essa obra podemos notar uma mudança 
em relação à pintura de Pantoja, que vai se afastando das características de olhar para fora da 
imagem, e começa a ganhar um outro aspecto, como se a personagem pintada estivesse 
começando a se envolver mais com as histórias narradas, do que com o que temos fora da tela. 
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Em 1946, pinta seu primeiro mural86, pelo menos entre os que se tem conhecimento e 
que estão catalogados, um mural no sindicato de Catavi, com o título Ditadura Capitalista, 
último ato. É um mural de 8 m², do qual não se tem notícias sobre o estado ou existência87. Em 
1964, pinta os murais no Monumento à Revolução Nacional. Pronta a pintura e inaugurado o 
Monumento, o espaço funciona para o público por três meses e é fechado por conta do golpe e 
da ditadura que se instaura no país. Uma dúvida em sua biografia é se Pantoja está ou não na 
Bolívia nesse momento do golpe de Renné Ortuño Barrientos (1919-1969), pois, 1964 é o ano 
que também expõe em países europeus, como Tchecoslováquia, Hungria88, Iugoslávia, e 
Áustria.  Também é um enigma seu retorno a La Paz ou se o artista seguiu direto para terras 
uruguaias. O fato é que, em 1965, o General Barrientos destrói alguns murais de Pantoja, e é de 
Montevidéu que o artista escreve uma carta fazendo um apelo para que sua obra não seja 
destruída: 
La Junta Militar de Gobierno, presidida por los generales Barrientos Ortuño y 
Ovando Candia, ha consumado el insólito atropello con mis pinturas 
monumentales en la ciudad de La Paz: “Historia de la Mina” (ochenta y dos 
metros cuadrados en el Hall Principal del Palacio de Gobierno), “Parlamento 
Burgués” (setenta y dos metros cuadrados en la escalinata del Palacio 
Legislativo), “Lucha del pueblo por su Liberación”, “Reforma Educacional” 
y “Voto Universal” (ciento sesenta y dos metros cuadrados en el interior del 
Monumento a la Revolución Nacional). Estas obras que representaban 
momentos históricos de mi país, de las luchas de mi pueblo por alcanzar su 
libertad, han sido demolidas por la piqueta de los generales, que no querían 
que el pueblo viese reflejado su heroísmo y su historia en documentos 
pictóricos vivos.89 (Carta de Pantoja – MASAS online. Ver Anexo I) 
 
                                                 
86 Os murais produzidos por Pantoja, do que se tem informação a partir do levantamento realizado pelo Ministério 
de Cultura y Turismo de Bolivia são: Comercialización, 1958; Industrialización, 1958; Perforación, 1958; 
Produción, 1958 (todos localizados no Edificio de Yacimientos Petroliferos Fiscales de Bolivia, YPFB); Historia 
de la Medicina, 1956 (auditório do Hospital Obrero); Lucha del pueblo por su liberación e Voto Universal y 
Reforma educativa, 1964 (Museu da Revolução); Radiodifusión, 1966 (edifício do Banco Central de Bolívia); 
Huelga y Masacre I, II, III, IV e V, 1954 (Ministério de Cultura y Turismo); Hacia el mar, 1963 (Ministério de 
Relações Exteriores, Triunfo de la tecnologia, 1967 (Universidad Nacional de Ingeniaria, Lima, Peru); El tiempo 
de América, 1968 (Casa do Arquiteto Carlos Fernando Milla Villena, Lima, Peru). Vale lembrar que, em setembro 
de 2017, um mural de Pantoja, que havia sido esquecido, foi encontrado em um teatro abandonado no povoado 
mineiro de Milluni. Não estão aqui citados os murais destruídos e serão abordados ao longo do texto.   
87 Catalogo Bicentenário, Alandia Pantoja.  
88 A data da exposição na Hungria pode ser vista a partir de um cartaz no documentário Color y Compromisso. A 
exposição acontece entre os dias 17 e 30 de novembro de 1964. São exatamente 13 dias após o golpe.  
89 A Junta do Governo Militar, presidida pelos generais Barrientos Ortuño e Ovando Candia, completou o ultraje 
incomum com minhas monumentais pinturas na cidade de La Paz: "História da Mina" (oitenta e dois metros 
quadrados no salão principal do palácio do Governo), "Parlamento Burguês" (setenta e dois metros quadrados nos 
degraus do Palácio Legislativo), "Luta do povo por sua libertação", "Reforma Educativa" e "Voto Universal" 
(cento e sessenta e dois metros quadrados no interior) do Monumento à Revolução Nacional). Essas obras, que 
representavam momentos históricos do meu país, das lutas do meu povo para alcançar sua liberdade, foram 
demolidas pelas picaretas dos generais, que não queriam que o povo visse seu heroísmo e sua história refletidos 
nos documentos pictóricos vivos. (tradução nossa). 
70 
 
 
 
Das obras citadas por Pantoja na carta, as duas primeiras de fato foram destruídas, 
porém, as outras, localizadas no Monumento à Revolução, ficaram trancafiadas por trinta anos. 
Ocorreu uma perseguição a suas pinturas, pois como o próprio artista coloca, elas representam 
a busca de libertação por vias do povo e tais imagens poderiam, portanto, representar uma 
ameaça. A carta de Pantoja termina com um questionamento muito interessante: “¿Es posible 
que en el siglo XX, los generales decreten el fusilamiento de obras de arte, cuando tiranos 
bárbaros de otras épocas respectaron el arte y cultura de otras civilizaciones que no eran 
suyas?”90 
Essa questão colocada, nos aponta uma indignação de Alandia Pantoja com o retrocesso, 
porém, nos indica um ponto fundamental para pensar sua postura em relação à arte e ao 
movimento muralista. Esse trecho em específico nos leva diretamente ao texto escrito por André 
Breton (1896-1966) e Diego Rivera, Por uma arte revolucionária (1938) ou Manifesto de 
FIARE (Federação Internacional de Arte Revolucionária Independente). O trecho que inicia o 
manifesto diz:  
Pode-se pretender sem exagero que nunca a civilização humana esteve ameaçada por 
tantos perigos quanto hoje. Os vândalos, com o auxílio de seus meios bárbaros, isto 
é, deveras precários, destruíram a civilização antiga num canto limitado da Europa. 
Atualmente, é toda a civilização mundial, na unidade de seu destino histórico, que 
vacila sob a ameaça das forças reacionárias armadas com toda a técnica moderna. Não 
temos somente em vista a guerra que se aproxima. Mesmo agora, em tempo de paz, a 
situação da ciência e da arte se tornou absolutamente intolerável (p. 4). 
 
O que parece é que houve um diálogo e uma reflexão a partir deste trecho na pergunta 
que fecha a carta escrita pelo artista boliviano. Essa “ameaça das forças reacionárias armadas”, 
com picaretas ou tinta branca, também destruiu um mural de Diego Rivera, em 1933, no edifício 
Rockefeller Center91. 
                                                 
90 Ver Anexo I para ler o conteúdo da carta na integra. “A Junta do Governo Militar, presidida pelos generais 
Barrientos Ortuño e Ovando Candia, consumou um incomum atropelo com minhas monumentais pinturas na 
cidade de La Paz: "História de la Mina" (oitenta e dois metros quadrados no salão principal do palácio do Governo), 
"Parlamento Burguês" (setenta e dois metros quadrados na escadaria do Palácio Legislativo), "Luta Popular pela 
Libertação", "Reforma Educativa" e "Voto Universal" (cento e sessenta e dois metros quadrados no interior do 
Monumento à Revolução Nacional). Essas obras, que representavam momentos históricos do meu país, das lutas 
do meu povo para alcançar sua liberdade, foram demolidas pela picaretadas dos generais, que não queriam que o 
povo visse seu heroísmo e sua história refletidos nos documentos pictóricos vivos”. (tradução nossa). 
91 O mural intitulado “O Homem na Encruzilhada dos Caminhos ou o Homem Controlador do Universo” trazia a 
imagem de Lenin, e a pedido do contratante, o próprio Rockfeller, para apagar tal imagem, Diego negou-se, 
gerando, na sequência ao pagamento combinado do trabalho, a destruição do mesmo. Disponível em: 
ESQUERDA.NET, 2014. Acessado em: 30/06/2018. Tal destruição gerou reflexões que alcançaram o muralista 
Siqueiros, para pensar em murais transportáveis, por isso a busca de uma nova técnica. Pantoja utiliza a nova 
técnica, porém, somente alguns murais que pinta são transportáveis, e foram estes, justamente, os que escaparam 
da destruição. Como é o caso de Hacia el Mar, que estava no Ministério de Relações Exteriores, e foi retirado 
antes de ser destruído. Ficou esquecido em um depósito, talvez ação de um funcionário local no intuito de preservar 
a obra.  
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O artista seguiu exilado e acabou por se apresentar com outras exposições fora de seu 
país. Em Lima, no ano de 1967, e novamente no México, em 1970.  Nesse período, o retorno à 
Bolívia é certo, pois com a entrada de Juan José Torres (1920-1976) na presidência, acontece a 
Assembleia Popular em 1971, na qual Pantoja se integra ativamente. Com o golpe de Hugo 
Banzer (1926-2002) se exilou em Lima, onde faleceu em 1975, em decorrência da saúde 
debilitada pelas tintas e pelo processo que utilizava para pintar.  
Apontado pelo companheiro Guillermo Lora como ausente de suas obrigações em 
momentos de calmaria, entre a arte e a militância, contratado pelo Estado para pintar murais, 
trabalhando com temas indigenistas, fazendo caricaturas relacionadas à guerra ou para sustentar 
sua família, lutando na Revolução de 1952 e participando da Assembleia Popular, idas e vindas 
entre Bolívia e países que o acolheram durante o exílio ou convidando-o a expor sua arte. Como 
podemos olhar e definir esse artista? Que tipo de arte está produzindo? Quais são as suas 
intenções? Como olhar para a história desse homem apaixonado pelas cores que extrapolam 
suas telas, cores que estão presentes nas ruas, nas roupas, nas construções, na vida cotidiana da 
Bolívia? Um pintor que era soldado, um soldado artista, um militante que encontrou caminho 
nos murais para explicar seus pensamentos e dividi-los com a população ou um artista 
engajado? 
Pensar neste muralista boliviano, que se entregou com paixão a sua arte e, também, à 
luta pela libertação do povo e trazer essas reflexões sobre sua arte/vida acaba por ser uma 
missão importante. Sobre arte e política, o historiador Marcos Napolitano (2011) pontua que:  
A relação entre arte e política pode se apresentar sob dois aspectos básicos: 
como arte ligada e a serviço de uma ordem política vigente e de um poder 
constituído; ou como arte engajada que critica esse mesmo poder e uma dada 
ordem vigente, relacionando mais a processos de lutas de caráter contestatório 
(p. 25).  
 
Quando tentamos entender o que se passa na Bolívia pós-revolucionária, olhando para 
a arte de Miguel Alandia Pantoja, a partir desse ponto colocado pelo historiador, o que temos 
são artistas que, após 1952, são contratados pelo próprio partido que está no poder, o MNR 
(Movimento Nacional Revolucionário), incluindo Pantoja92. A intenção, ao contratar tais 
artistas, era criar elementos artísticos, elementos simbólicos que destacassem a revolução 
ocorrida e marcassem esteticamente a cidade com esse pensamento. Porém, em meio a essa arte 
produzida e encomendada, o artista em questão consegue meios de contestar o Estado 
                                                 
92 Em relação ao mural História da Mina, do Palácio do Governo, diversos textos, jornais online e blogs, apontam 
que foi realizado um contrato para a pintura. Em relação ao Monumento à Revolução alguns textos apontam 
concurso, outros, contrato. Para a solução dessa questão será necessária uma pesquisa profunda nos arquivos de 
La Paz. 
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progressista que o contrata, colocando em seus murais, críticas que aparecem de maneira 
discreta.93  
Porém, precisaremos ir a fundo nessas definições, pois temos um fio tênue que separa o 
que seria um artista propagandista ou militante, do artista engajado. Segundo Napolitano, a arte 
militante94 busca seguir padrões ideológicos pré-estabelecidos, lutando contra uma ordem 
estabelecida ou colocando seus conteúdos a serviço da ideologia que está no poder. Enquanto 
a arte engajada95 está relacionada a uma questão fundamental do pensamento do artista, o 
comprometimento é, em primeiro lugar, com ele próprio, a partir do que entende como ética e 
moral, e com a coletividade que o cerca.  
O termo engajado vem do francês engage e significa comprometido. Napolitano (2011) 
aponta que é Jean Paul Sartre quem irá definir o termo de engajamento político como 
relacionado ao intelectual que trabalha com questões políticas e a coletividade que está “a 
serviço de uma causa” e que, no caso, seria uma causa pública.  Porém, para o filósofo, o artista 
não desenvolve esse papel, quem o faz é o escritor, pois, devido às cores, às formas, aos sons 
(no caso de músicos), tudo se dilui, não constituindo uma maneira direta de crítica ou 
contestação. Já para Gramsci, ao desenvolver o conceito de “intelectual orgânico”, como pontua 
Napolitano, sugere que o intelectual acredita, portanto, na produção de símbolos inseridos na 
luta contra a hegemonia.  Esses símbolos produzidos deveriam ser incorporados pelos atores 
sociais (p. 31). 
Na pesquisa realizada pelo historiador da arte boliviano Chambi Sarco, encontramos o 
seguinte sobre Miguel Alandia Pantoja96:  
Para Miguel Alandia Pantoja, el pintor revolucionário de abril 1952, no pone el arte 
al servicio de la revolución, sino que hace y practica la revolucion con el hecho de 
pintar...aunque otros pintores entre sus deberes que se imponen como militantes 
políticos, utilicen su arte con finalidade didacticas, de propaganda o de 
agitación....(BENJAMIN apud SARCO, 2002, p. 52) 
 
                                                 
93 Importante lembrar que Alandia Pantoja é trotskista e faz parte de outro partido. A relação que mantém com o 
MNR parte de amizades que estabelece ao longo da vida com as lideranças deste partido, como é o caso de Victor 
Paz Estenssoro e Hernán Silles Zuazo. 
94 “(...) procura mobilizar as consciências e paixões, incitando a ação dentro de lutas políticas específicas, com 
suas facções ideológicas bem delimitadas, veiculando um conjunto de críticas à ordem estabelecida, em todas as 
suas dimensões” (NAPOLITANO, 2011, p. 28). 
95 “(...) de caráter mais amplo e difuso, define-se a partir do empenho do artista em prol de uma causa ampla, 
coletiva e ancorada em “imperativo moral e ético” que acaba desembocando na política, mas não parte dela”. 
(NAPOLITANO, 2011, p. 28) 
96 “Para Miguel Alandia Pantoja, o pintor revolucionário de abril de 1952 não coloca a arte a serviço da revolução, 
e sim faz e pratica a revolução com o feito de pintar... Ainda que outros pintores, entre seus deveres que se impõem 
como militantes políticos utilizem sua arte com a finalidade didática, de propaganda ou de agitação.” (tradução 
nossa). 
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Pantoja luta ideologicamente e produz um conteúdo simbólico que acaba por dialogar 
com os fatos ocorridos na sociedade daquela época. Marcos Napolitano defende que, em 
diversas camadas, a arte engajada e a militante se complementam. E, aqui, temos a grande 
questão relacionada à obra de Pantoja, já que é contratado para pintar, mas segue na pintura 
com suas ideias e conceitos relacionados ao mundo em que acredita: nos resta analisar, no 
decorrer da pesquisa, se de fato o que aparece em sua pintura, e em específico no mural Luta 
do povo por sua libertação, está ideologicamente relacionado ao partido para quem pinta, ou 
seja, o MNR, ou se a imagem é livre e segue sua ideologia política.  
Para o desenvolvimento da presente dissertação, o que precisamos ter claro para sua 
leitura, é o fato de que, mesmo contratado, o artista tem para a produção dos murais sua 
convicção, suas crenças e, acima de tudo, sua experiência de vida, sua vivência, que está em 
diálogo constante e direto, por exemplo, com o mural que aqui será trabalhado.  
Talvez, seu comprometimento seja com a própria forma de ver o mundo e com a 
sociedade que o cerca, pois Pantoja percebe, durante conversas com trabalhadores de setores 
que iam para além da mineração, com os quais estava discutindo as Tesis de Pulacayo, que 
precisaria de alguma maneira aproximá-los a partir de outra linguagem, já que a teórica não era 
suficiente e não alcançava de forma efetiva aquelas pessoas. Foi então que viu, a partir da 
pintura mural, que ali se abria um canal de comunicação, e nisso podemos concordar com a 
citação apresentada por Sarco, quando pontua que o artista faz de sua pintura a própria 
revolução.  
Nesse sentido, é interessante observar este episódio contado por Lora (1983), onde 
aponta o artista pensando em mecanismos para complementar sua militância de partido, para 
fazer efetivo esse diálogo entre a arte e o seu espectador97: 
Movilizar a los trabajadores detrás de la Tesis de Pulacayo era entonces la 
mejor forma de oponerse al contubernio rosca-stalinista, pero faltaron siempre 
expresiones popularizadas de ese texto que tiene un alto nivel teórico. Miguel 
Alandia estaba seguro que era la pintura el vehiculo llamado a llenar tal vacío. 
El activista político – pensaba - debería ser completado por el pintor y éste 
hacer comprender las líneas básicas del programa partidista a las masas; el 
mural cumpliría con ventaja esta tarea. Alandia siempre se esforzó por dejar 
murales en los sindicatos, en los edificios que concentraban a las masas etc. 
(p. 140).98 
                                                 
97 Mobilizar os trabalhadores em direção das Teses de Pullacayo era então a melhor forma de se opor a colusão da 
rosca-stalinista, mas faltaram sempre expressões populares desse texto que tem um alto nível teórico. Miguel 
Alandia estava seguro que era a pintura o veículo chamado a preencher esse vazio. O ativista político - pensava- 
deveria ser completado pelo pintor e este fazer compreender as linhas básicas do programa partidário das massas; 
o mural cumpriria com vantagens essa tarefa. Alandia sempre se esforçou por deixar murais nos sindicatos, nos 
edifícios que concentravam as massas etc. (tradução nossa). 
98 A preocupação em deixar os murais localizados em edifícios frequentados pela população e de fácil acesso, hoje, 
não se efetiva mais. Durante o trabalho de campo, o acesso é permitido para alguns, como o mural localizado no 
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A partir dos pontos trazidos em relação às cores, à escolha do suporte mural, a técnica 
utilizada, nota-se uma questão relacionada à identidade a partir das escolhas feitas pelo artista 
para pintar. Um ponto importante a ser ressaltado é a questão de Alandia Pantoja buscar novas 
maneiras de apresentar suas pinturas e pensar no espectador de sua obra, fazendo do mural uma 
arte didática, conforme os primórdios do movimento muralista, pensando o mural como se fosse 
um texto escrito, um texto teórico, apresentando sua interpretação da história boliviana.  
Estava em diálogo com as transformações pelas quais o movimento muralista estava 
passando por conta, em grande parte, das experimentações de Siqueiros. Estava conectado com 
a produção mural, de certa maneira, na América do Sul. Outro ponto interessante em destacar, 
e agora de maneira mais simbólica, é pensar que, no caso dos murais Mochicas, como vimos, 
temos o uso de estanho inserido na produção da tinta como aglutinante. Pensar no material – 
estanho - nos leva diretamente a pensar sobre a exploração desse metal, que antes se dava para 
a produção de arte, e nas décadas de 1950 e 1960 figurava como objeto explorado, uma matéria-
prima requisitada em várias partes do mundo. Pantoja faz a crítica em seus murais da exploração 
capitalista desse minério, que oprimiu e massacrou centenas de trabalhadores mineiros na 
Bolívia.  
                                                 
Hospital Obrero, Historia da Medicina, mediante pedido especial, com documentação apresentada. O mural está 
em um auditório e fica trancado, na maior parte do tempo. Outro caso é o mural do Ministério de Relações Públicas. 
Depois da burocracia com a documentação, os funcionários não conhecem o mural e demoram para encontrar a 
pintura, em meio a luxuosas salas de reuniões, palestras, visitas ilustres. O mural localizado na YFPB possui um 
acesso muito mais rigoroso, pois fica localizado nas salas de gerência da empresa. Não foi possível visitação a este 
conjunto, pois necessitava de uma carta de interesse, comprovando que a pesquisa estava sendo realizada. Em 
relação ao mural Greve e Massacre, localizado hoje no Ministério de Cultura, foi possível a visitação, pois estava 
acompanhada de um dos funcionários do departamento de restauro, Carlos Rúa, com quem conversei. Não faço 
ideia sobre o acesso fácil da população ao espaço em questão. Em relação ao do Museu da Revolução, sim, o 
acesso é fácil.  
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  CAPÍTULO II: TERRITÓRIOS POSSÍVEIS 
 
2.1 Um território construído no mural 
De pueblo en pueblo, de ciudad en ciudad fuimos 
testigos de la más inmensa miséria: pueblos de 
barro negro, en tierra negra, com niños 
embarrados de lodo negro, hombres y mujeres 
con rostros de piel quemada Por el frio, donde las 
lágrimas estaban congeladas por siglos, hasta no 
saber si eran de sal o eran de piedra.99 
 
Miguel Alandia Pantoja, em seu mural Luta do povo por sua libertação traz a construção 
de um território possível, que o próprio artista percorreu durante sua vida. Traz para a pintura 
um mapa mental/afetivo, marcando na imagem uma paisagem que lhe era muita cara, 
pontuando a narrativa a partir de sua relação e experiência em seu próprio país, na sua Bolívia. 
Em nosso flerte com a arqueologia, investiremos agora em uma análise que apontamos na 
descrição feita anteriormente, uma leitura da segunda camada do mural, que diz respeito a 
pensar um território presente na pintura.  
Nesse flerte, um arqueólogo ou arqueóloga buscaria entender as relações de seu objeto 
e vestígios com o lugar onde foi encontrado, portanto, como veremos, não há só um território 
dentro do mural, mas existe também o mural no território, a própria pintura inserida no 
Monumento à Revolução, construído em Miraflores, e as suas relações com o bairro de La Paz. 
Para essa análise do mural, caminharemos passo a passo, olhando ora para o território 
construído pelo artista, pensando tanto nas ações presentes na pintura100, ora para os elementos 
que o constituem como mural, para pensar em suas significações enquanto arte produzida ali 
no bairro onde foi pintado.  
                                                 
99 “De povoado em povoado, de cidade em cidade fomos testemunhas da mais imensa miséria: povoados de lama 
negra; em terra preta, com meninos lamacentos de lodo preto, homens e mulheres com rostos de pele queimada 
pelo frio, onde as lágrimas estavam congeladas por séculos até não saber se eram de sal ou eram de pedra.” 
(GUAYASAMÍN, 1988). (tradução nossa). 
100 E para uma maior compreensão desses elementos serão pontuadas questões relacionadas ao contexto histórico, 
conforme procedermos à leitura da imagem. 
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A ação de interpretar o território pintado no mural foi provocada pela identificação de 
três pontos significativos, elementos que compõem a paisagem local101, natural e que nos 
permitem localizar de onde se está falando/pintando. Em relação aos três pontos, a 
comprovação que, de fato, são os locais indicados abaixo se dará na medida que a leitura da 
imagem avançar, e será ampliada conforme formos apresentando as teorias referentes às 
questões relacionadas ao território. Retomaremos aqui a imagem que diz respeito a essa segunda 
camada na pintura102: 
 
Figura 23: Identificação de pontos da paisagem boliviana. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
O Lago Titicaca (1), pode ser visto a partir do quadrante A se estendendo por todo o 
mural na parte superior da pintura, aparecendo em um trecho no quadrante B, entre as bandeiras 
vermelha e da Bolívia, e finalizando no quadrante C, atrás das bandeiras vermelhas que ocupam 
o centro do quadrante. A Cordilheira dos Andes (2), formando-se próxima à imagem do lago, 
no quadrante C, e, também, se estendendo, na parte inferior da imagem até o quadrante A, com 
formas pintadas que se aproximam de montanhas e elevações, pintadas em tons de marrom e 
ocre. O Ilimani (3), identificado a partir do formato da montanha ali pintada no quadrante B, 
contendo três pontas, em comparação com a montanha localizada próximo à capital La Paz. 
Esses três pontos são marcadores característicos da paisagem boliviana: lago, montanha e 
cordilheira, configurados conforme a geomorfologia desse território.  
                                                 
101  Para Aracy Amaral (2013), olhar a paisagem que começa a ser pintada nos murais, e até anteriormente nos 
quadros de cavalete, relacionada ao entorno, uma paisagem da América Latina: “é um despertar para a realidade 
circundante” (p. 468), é o início da construção de uma identidade relacionada com aquele território.  
102 Fizemos a escolha de reproduzir a mesma imagem existente no primeiro capítulo para facilitar a leitura. 
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Milton Santos (2009) define que o espaço geográfico é “formado por um conjunto 
indissociável, solidário e contraditório, de sistemas de objetos e sistemas de ações, não 
considerados isoladamente, mas como o quadro único no qual a história se dá” (p. 39). Assim 
sendo, o espaço geográfico não é fragmentado, assim como a existência nele também não o é. 
Quando Santos (2009) aponta sistemas de objetos e de ações, está colocando que existe para a 
geografia, objetos naturais e sociais (FERNANDES, 2008). Nesse primeiro momento, 
conseguimos identificar os objetos naturais como a montanha, o lago e a própria cordilheira. 
Os objetos naturais são, por diversas vezes, alvo de transformações a partir da intencionalidade 
dos sujeitos que ocupam o espaço e das relações e ações estabelecidas nele. As relações e 
intenções geram disputas, como veremos, e esse espaço inseparável, apontado por Santos 
(2009), acaba por ser recortado, fragmentado. O território continua constituindo o todo, mas 
podemos olhá-lo a partir de suas especificidades.  
Ao analisarmos o mural, percebemos e entendemos essa fragmentação, portanto, o que 
iremos trabalhar é uma parte desse espaço, uma seleção feita pelo artista a partir da paisagem 
identificada, uma parte da Bolívia, um recorte com histórias específicas sendo contadas. Esse 
espaço fragmentado indica a formação de um território. Vamos entender como se forma e de 
que consiste um território. 
Partiremos, primeiro, da reflexão gerada pela frase de Milton Santos (2009), observando 
o mural. O geógrafo indica no espaço geográfico que existe um conjunto indissociável. Como 
a porção fragmentada do que hoje chamamos de Bolívia está indissociado do restante do espaço 
geográfico? É sabido que os espanhóis, como grupo também identificado no mural, estavam 
em busca, entre outros itens, de metais preciosos e assim que os conseguiam, os enviavam para 
a metrópole. É sabido também que entre os povos originários existia um trânsito de produtos, 
as trocas que circulavam de um lugar para outro, e disso, um exemplo são os caminhos incas 
que conectavam esses lugares, essas terras hoje identificadas como Equador ou Colômbia, como 
Chile e Argentina, caminhos que cortavam Peru e Bolívia. Mesmo com o recorte, não podemos 
pensar na história desse território elegido pelo artista sem associá-lo com o restante do espaço 
geográfico. 
Porém, para além das relações entre lugares, existe a relação entre os seres e as coisas 
que o habitam. Convivemos com quem e com o que nos rodeia, porém, vivemos em locais que 
nos gera algum interesse, seja afetivo, econômico, por nascimento ou por falta de escolha. E é 
assim que estamos ligados a esses lugares. Na pintura, podemos visualizar a existência de 
grupos que possuem um conjunto de interesses que, aos poucos, vamos identificando. O que é 
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possível entender, nesse primeiro momento, é que há uma disputa pelo território, são dois 
grupos em oposição. Isso é gerado pela escolha em ocupar este mesmo espaço, mesmo que os 
interesses não sejam os mesmos. Espaço fragmentado é gerado ou gera conflitos, disputa por 
conta de interesses diversos em sua ocupação. No capítulo anterior, conseguimos identificar 
esses dois grupos como sendo um o opressor e outro, o oprimido e resistente.  
Antes de aprofundar as questões relacionadas a conflitos e disputa no território, temos 
ainda duas palavras para explorar o significado, colocadas por Santos (2009). Ele aponta a 
existência nesse espaço como solidária e contraditória. Podemos pensar que a solidária pode se 
dar entre iguais, os quais compartilham os mesmos interesses, portanto, dentro de cada grupo, 
e não entre os grupos. Contraditória entre os grupos, devido aos interesses opostos. Também 
podemos pensar essa relação entre os grupos e os objetos naturais, observando como cada um 
deles se insere na região andina. O grupo de opressores se relaciona com a paisagem de forma 
contraditória. Podemos identificar esse fator através da falta de união com os elementos naturais 
pintados pelo artista, a maneira como se colocam, sempre em posição de ataque e trazendo 
instrumentos de uso da violência, como facas, correntes, porretes, lanças, buscando através 
deles a conquista do lugar. Enquanto que, com o outro grupo, mesmo que também em posição 
de ataque, às vezes parece que a própria paisagem se mescla com seus corpos, gerando assim 
um tipo de relação com a terra e uma existência solidária, nesse sentido.  
Bernardo Fernandes (2008), a partir do diálogo que estabeleceu com os estudos do 
geógrafo Milton Santos, somados a sua própria experiência de trabalho de campo com as 
comunidades do MST, no Brasil, desenvolveu reflexões sobre o uso do território como lugar de 
conflito, de disputa e poder. Portanto, o espaço geográfico, como vimos, é uma totalidade, a 
formação de territórios acontece a partir da fragmentação desse espaço e a partir da 
intencionalidade nele colocada. O sujeito que coloca sua intencionalidade no espaço tem por 
trás disso uma bagagem, uma vivência e uma experiência histórica que precisam ser levadas 
em conta, pois, a intenção nada mais é do que a projeção dos pensamentos e vontades, gerando 
ações, relacionadas, portanto, a um certo poder. Esse poder é exercido na construção do 
território que poderá garantir a existência de um indivíduo ou grupo (FERNANDES, 2008).  
Com a ocupação do espaço, as relações começam a ser estabelecidas e o território 
começa a ser criado, produzido socialmente a partir das necessidades de quem o ocupa 
(SAQUET, 2011, p. 9). E com intencionalidades. Portanto, outro ponto a ser considerado em 
relação ao território é a existência de intenções dos sujeitos que o ocupam, gerando assim as 
relações solidárias e contraditórias apontadas. São essas relações percebidas através das 
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situações de conflito, pois cada um se relaciona com o espaço a partir de uma série de interesses 
que podem ser individuais ou relacionados a um grupo.  
No mural, podemos identificar essas intenções a partir de símbolos trazidos pelos dois 
grupos, dos quais alguns já foram identificados, porém, vamos nos deter mais um pouco nos 
elementos que os grupos carregam. No quadrante A, no grupo opressor, temos as armaduras 
dos soldados, sendo que um deles, o segundo na parte inferior do mural, carrega uma cruz em 
sua mão e possui asas. Isso indica um universo simbólico, neste caso religioso, que entra nesse 
território junto com a colonização, fazendo parte desse projeto de ocupação, dessa 
intencionalidade, lembrando que o tempo histórico do mural também pode ser identificado a 
partir da descrição realizada anteriormente: trata-se de parte do período de colonização 
espanhola, em fins do século XVIII, até a década de 1950 e 1960. É possível identificar os 
soldados organizados para manter uma ordem a partir de um ponto de vista, o desse grupo, dos 
colonizadores, a partir da prática de castigos empreendidos contra quem possuía outra intenção 
no espaço, ou seja, controle e demonstrações de poder sobre o segundo grupo. O símbolo da 
cruz nos faz perceber uma unidade entre estes dois poderes, o da guerra e o da fé, pois a cruz 
quando invertida se transforma em uma espada. 
Em relação ao grupo oprimido, ainda no quadrante A os símbolos utilizados são tochas 
acesas, e um único personagem carregando uma vareta de madeira. Parecem contra-atacar com 
os elementos que tem disponível. O fogo além de servir como arma, ilumina103. Também 
figuram atrás desse grupo bandeiras, que podem representar uma unidade na luta.  
No quadrante C é possível identificar quem é o grupo opressor como soldados que se 
espalham pela pintura com seus rostos cobertos por máscaras anti gás. Essa identificação só se 
faz possível porque estão entrando no mural, na parte superior, guiados por uma águia que 
carrega consigo correntes, faca e chicote. Esse exército se espalha pela pintura com seus rostos 
escondidos pelas máscaras, homens sem identificação visual que poderiam ser qualquer um. 
Um indicativo de que, mesmo se misturando na sociedade, este exército está preparado ou 
disposto, assim como os do quadrante A, a usar a força para exercer seu poder no território. 
Em relação aos oprimidos no quadrante C, somente têm como armas as suas bandeiras 
e é com elas que lutam. Alguns corpos figuram mortos ou moribundos, mas parecem não 
desistir de lutar.104  
                                                 
103 A palavra iluminar nos traz a ideia de iluminado, de um entendimento e de uma compreensão em relação ao 
que estava nebuloso, de encontrar, neste caso, um caminho, uma luz no fim do túnel.  
104 Em relação ao quadrante B, faremos a análise das representações ali colocadas em relação ao território em 
momento oportuno.  
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Também no processo de construção do território e na definição das relações e ações ali 
estabelecidas podemos observar que existem dois tipos de territórios sendo construídos, um 
material e outro imaterial, sendo o primeiro, o próprio espaço físico e o segundo, ideológico. 
Portanto, as relações de poder são constituídas concomitantemente por esses dois aspectos. 
(FERNANDES, 2008). Nesse exercício de poder, o território é produzido como único pelo 
sujeito soberano que detém o poder, e assim sendo, outras territorialidades não são percebidas, 
notadas, fazendo com que nessa relação de poder exista um ser que o detém, dominador, e um 
ser dominado105, e o reconhecimento ou imposição de um único território. 
Entendemos que a disputa e o conflito existente no mural são uma luta para poder 
exercer suas relações e crenças com o espaço delimitado. A partir desses pontos de relações 
construídas ideologicamente, e depois de tanto olhar/debruçar sobre os mapas, buscaremos 
esmiuçar mais dados sobre esse conflito no território. Para alcançar um entendimento mais 
aprofundado dos locais por onde o artista passou durante sua vida e escolhidos como imagem 
neste mural, buscamos perceber as distâncias e as proximidades entre os lugares, e nessa busca, 
se fez possível comparar o mural com o próprio mapa da Bolívia, como indica a imagem abaixo:  
  
                                                 
105 Nem sempre quem está dominado demonstra submissão. Existe resistência por parte desse grupo e isso aparece 
na imagem da disputa.  
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Figura 24: Mapas possíveis. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo.  
Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18/Google Maps. Acessado em: 30/06/2018.  
 
A estrela que aparece na imagem marca um ponto de referência para que possamos 
entender a comparação entre pintura e mapa. É um ponto escolhido para olhar a imagem de 
uma perspectiva, a partir de um ponto de vista. No mapa da Bolívia, a estrela indica o local, a 
região onde Pantoja nasceu: Llallagua. Desse ponto de partida, olhando o mapa na diagonal na 
direção noroeste, acompanhando a seta vermelha colocada no mapa e na pintura, é possível 
observar a rota comparada: Uncia e Catavi. Do ponto de partida, região mineira; subindo na 
direção indicada, e abrindo o olhar como se fosse um leque, se localiza a Cordilheira dos Andes 
por todo o percurso, alcançando o Illimani, a cidade de La Paz e, finalmente, o lago Titicaca.  
Pensando no mesmo trajeto ou sequência utilizada para ler o mapa da Bolívia,  a partir 
das minas em direção ao lago Titicaca, e agora, olhando para o mural, tendo em vista esse 
mesmo trajeto, traçando uma diagonal da parte inferior do quadrante C até a parte superior do 
quadrante A,  é possível a mesma  identificação que tivemos no mapa, porém, agora, através 
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das imagens pintadas. Para deixar mais fácil a visualização, esses pontos identificados foram 
numerados da seguinte forma: (1) Uncia e Catavi (complexos mineiros); (2) Cordilheira dos 
Andes; (3) o Chaco indicado pela águia vestindo seus sapatos que são cabeças de caimans, 
pequeno jacaré típico da região, que entra no mural caminhando como se chegasse de outra 
região, subindo a cordilheira. Seus passos estão marcados pelo animal que calça, representando, 
portanto, o local de onde vêm, o Chaco (4) Illimani, um dos pontos mais altos da Cordilheira 
dos Andes, com seus 6.462 metros de altitude, que tem suas extremidades sempre cobertas de 
neve; (5) La Paz, possível de identificar devido aos personagens representados, como Tupac 
Katari e Domingos Murillo, conforme apontado no capítulo anterior e que serão desenvolvidos 
no capítulo III da presente dissertação; (6) El Alto, município atualmente emancipado de La 
Paz, de onde existe uma rota em direção ao lago Titicaca, identificado pelo posicionamento de 
uma população com tochas que chegam em direção à cidade de La Paz,(7) Lago Titicaca e (8) 
um pouco abaixo de sua representação no quadrante A, a própria cidade Tiwanacota que hoje 
é um sítio arqueológico e turístico, identificado no mural a partir da estrutura arquitetônica em 
pedra, uma técnica de construção utilizada por aquele povo. Podemos visualizar esses pontos 
indicados em comparação com o mapa na imagem abaixo: 
 
Figura 25: Lugares. 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
A intencionalidade e a projeção imaterial ou ideológica do território podem ser vistas 
no mapa construído no mural, por Miguel Alandia Pantoja, que é também um mapa afetivo, 
trazendo questões referentes ao tema que quer tratar na pintura, questões relacionadas à 
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dominação e libertação, indicadas pela reflexão acima. As minas representando o local onde o 
artista nasceu e, também, o local de militância durante sua vida ligada ao partido. A Cordilheira 
dos Andes é a paisagem que atravessou por diversas vezes, seja mudando de cidade ou saindo 
e voltando de seus exílios. Esse era o caminho que o conectava com os diversos lugares 
apontados no mapa. O Illimani fazia parte de sua vista cotidiana na cidade de La Paz, com sua 
família, amigos, onde produzia grande parte de sua arte e, também, marca um dos lugares onde 
pintou um mural106 e estabeleceu relações com grupos de mineiros, em Milluni, aos pés da 
montanha nevada. O Chaco, no mural, aparece de maneira bem discreta, com a imagem de um 
animal presente naquele lugar, o caimán, onde o artista se aproximou a partir do contexto de 
guerra e de onde foi feito prisioneiro e escapou depois de dois anos trabalhando em campo de 
concentração, como vimos anteriormente. Esse mapa afetivo criado por Alandia localiza e fala 
de sua própria vida e mostra que a libertação do povo é uma questão presente e importante para 
ele e sua luta. O mural construído é um território possível. 
No mural, portanto, podemos pensar em um território extenso, delimitado entre as minas 
e o lago Titicaca, parte de um sistema maior, indissociado do restante. Iniciemos um 
aprofundamento em relação ao conteúdo histórico relacionado ao quadrante A. 
Para Milton Santos (2010), a colonização na América Latina foi fundada com base na 
expansão agrícola e na mineração, em busca de matéria-prima. A formação das cidades ou vilas 
acaba por acontecer em relação a esse uso e a essa dinâmica estabelecidos no espaço geográfico:  
Na América Latina a colonização fundava-se na expansão agrícola e na 
exploração mineira, responsáveis pelo comércio que alimentava a vida urbana. 
Essas atividades começaram antes da Revolução Industrial e, também, antes 
da revolução dos transportes, isto é, os começos da vida econômica moderna 
realizaram-se num período em que a insuficiência de meios técnicos limitava 
a produtividade do trabalho (p. 11). 
 
Para o domínio e sustentação do poder no território que estamos olhando no mural, por 
parte dos espanhóis (quadrante A), temos alguns elementos importantes: a exploração de 
matérias-primas, como o ouro e prata107, e uma organização para que essa matéria-prima 
chegasse à metrópole. O território, então, precisava de uma organização que abarcasse esse 
desejo invasor. Santos aponta, portanto, a dificuldade que existia em relação aos meios técnicos 
e o trabalho, o que leva à criação de estratégias para a dinâmica que se quer, a de exploração de 
                                                 
106 Esse mural pintado em Milluni, vila mineira localizada aos pés do Illimani, foi recém-redescoberto, em 
setembro de 2017 pintado em um teatro mineiro que hoje está abandonado, assim como o restante da vila mineira. 
Um coletivo chamado Cemitério de Elefantes junto com o Ministério de Cultura está estudando as possibilidades 
de restauro do mural. Para saber mais: http://laresistencia.info/cementerio-de-elefantes-y-la-recuperacion-de-un-
hijo-de-miguel-alandia-pantoja/. Acessado em: 30/06/2018. 
107 No período entre 1550 e 1800, a prata e ouro tirados da América Latina movimentavam até 80% da economia 
global (ZAGALSKY, 2014, p. 56). 
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minérios. As rotas por onde o minério passaria até chegar a um porto e ser levado à metrópole, 
o campo agrícola em lugar estratégico para alimentar o trabalho mineiro, as cidades que foram 
crescendo de acordo com as estratégias pensadas e os caminhos estabelecidos para conectar os 
lugares, tudo isso faz parte de um projeto colonial A organização do território se faz, portanto, 
a partir dos interesses de quem detém o poder e do estabelecimento de uma ordem, neste caso, 
relacionada ao trabalho e à exploração, entre dominador e dominados. Dessa maneira, a 
formação de grupos sociais distintos caminha junto com o processo de criação do espaço. Essa 
relação entre quem detém o poder e as pessoas ali subjugadas, está inserida nos conflitos no 
território, gerando lutas e disputas, como já vimos. (SAQUET, 2011, p. 10). Lembrando que 
esse território em questão estava anteriormente ocupado e apresentava relações já constituídas, 
havendo, portanto, uma quebra na relação de poder de quem detinha o poder previamente. 
Desse território, os pontos importantes para os espanhóis são as minas: o campo agrícola 
para abastecer as minas, pensando na manutenção de trabalhadores; e as cidades e vilas, locais 
que ocupavam para o controle do território.  
No quadrante C, a entrada desse opressor é representada pela águia108, visto que este é 
um símbolo que aponta a presença de forças imperialistas neste território. Após os movimentos 
de independência iniciados em 1809, por Pedro Domingos Murillo, e finalizados somente em 
1825, pelo General Sucre, houve um avanço do capitalismo industrial, fazendo com que as ex-
colônias construíssem relações comerciais com o exterior, como as relações estabelecidas entre 
as elites independentistas e a Inglaterra, em um primeiro momento. Pós-independência, os 
territórios ainda estavam se desenhando, se constituindo. Três grandes guerras na região que 
foi nomeada Bolívia amputaram partes estratégicas para a sua economia.  
A Guerra do Pacífico (1889) fez com que o país perdesse sua saída para o mar. A Guerra 
do Acre (1903) atinge as áreas de seringais e a Guerra do Chaco (1932-1935), resulta em 200 
mil km² de terras para o Paraguai. Essa amputação fez com que o foco econômico do país se 
voltasse, mais uma vez, para a mineração. Os laços econômicos com o exterior se dariam pela 
importação de estanho. Além do estanho, outros produtos, como gás e o petróleo, por exemplo, 
também começaram a ser explorados, porém, as jazidas de exploração dessas matérias primas 
estavam localizadas em pontos da paisagem boliviana difíceis de alcançar ou chegar para quem 
                                                 
108 A águia é um símbolo utilizado por diversas culturas ao longo da história. Na religião cristã, em períodos entre 
o século XVII e XVIII, foi utilizada a águia bicéfala identificada como um símbolo do Sacro Império Romano 
Germânico, relacionada à religião cristã e sem insígnias políticas que seriam atribuídas a ela apenas com o passar 
do tempo. A águia também foi usada para simbolizar o “poder absoluto e universal”, trazida como bandeira para 
a América pelos conquistadores ibéricos. Disponível em: http://www.scielo.br/pdf/anaismp/v18n2/v18n2a02.pdf. 
Acessado em: 30/06/2018. 
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não conhecesse bem o território. A falta de recursos da Bolívia para investir na exploração 
desses minérios fez com que se abrissem as portas para as empresas estrangeiras que criaram 
sistemas de construção de estradas, oleodutos, ferrovias a fim de fazer com que os produtos 
chegassem ao seu principal destino. Uma nova organização do território para um mesmo projeto 
inaugurado no período de colonização: a retirada de matéria-prima e seu envio para países, 
como a Inglaterra, em princípio, e, posteriormente, os Estados Unidos, tendo como 
intermediário, o Estado boliviano, a quem restou somente este papel109 (ANDRADE, 2012, p. 
1-36). 
 
2.2 Caminhos de um território, caminhos para um território 
 Já definido o território presente no mural, iremos agora em busca de vislumbrar como 
esses grupos se inserem e se relacionam com o espaço. Peter Whitridge (2017) coloca que os 
lugares surgem como representações e da articulação de práticas entre seres e coisas, gerando 
um imaginário. É um processo de tempos que acaba por criar redes, caminhos e significados 
dentro de uma vasta paisagem. Para chegar neste entendimento, Whitridge (2017), em seu 
estudo de caso sobre o povo Inuit, vai do macro para o micro, pensando como se deu, como se 
organizou o lugar ocupado por aquele povo e como se estabeleceram as relações existentes 
naquela sociedade.  
Seguiremos, portanto, com a observação da paisagem do mural a partir do macro, ou 
seja, o conjunto selecionado por Pantoja, e desmembraremos as relações a partir das redes de 
caminhos construídas, como os moradores desses lugares se relacionam com elas, como são as 
relações sociais que estão representadas nesse espaço mais íntimo ou entre os grupos, 
                                                 
109 As empresas utilizavam-se da população como marionetes de seus interesses na organização do território e isso 
fica identificável em relação à Guerra do Chaco, envolvendo a disputa dos dois países, Bolívia e Paraguai, pelos 
supostos poços de petróleo na região do Chaco, que não existiam no final das contas. A guerra estimulada pela 
Standard Oil, do lado boliviano, e pela Royal Dutch Shell. A entrada dessas empresas, principalmente da Standard 
Oil, acontece após a crise de 1929. Andrade (2012) aponta que, após a guerra, em 1936, a Standard Oil foi 
nacionalizada, acusada de ter ajudado o lado paraguaio e, em seu lugar, foi criada a YPFB – Yacimientos 
Petrolíferos y Fiscales de Boliviana. Em março de 1937, a Standard Oil foi finalmente “confiscada por violação 
de contrato e fraude nos pagamentos de royalties” (p. 7). “O processo comprovara que a empresa havia transferido 
equipamentos para a Argentina e se recusara a refinar gasolina para os aviões bolivianos durante o conflito. 
Descobriu-se ainda um gasoduto clandestino para o país vizinho, aliado dos paraguaios. O fato teve muito impacto, 
afinal era a primeira vez que um país ousava tocar em uma empresa multinacional estadunidense na América 
Latina. Não haveria compensação ou direitos na medida em que o confisco fora fundamentado tecnicamente. Em 
março de 1939, a Corte Suprema boliviana recusou a ação contestatória da Standard Oil. Esta pediu apoio do 
governo dos Estados Unidos para pressionar a Bolívia (...). Após a nacionalização a YPFB rapidamente dobrou a 
produção de petróleo” (p. 8). 
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observando os lugares sociais entre homens e mulheres e chegando no próprio corpo e nas 
coisas formando, constituindo os lugares, pensando nas formas ali pintadas110. Passo agora à 
constituição desses lugares no mural e às relações estabelecidas. 
 Ao estar a caminho da cidade de Uyuni, no ano de 2002, trajeto realizado a partir de La 
Paz, em um dado momento, o motorista do ônibus seguia um mapa mental, do qual não fazia 
parte nenhuma estrada. Com a curiosidade aguçada e acostumada com territórios domesticados 
e estradas controladas, asfaltadas ou de terra batida, a pergunta direcionada ao motorista do 
ônibus foi sobre como ele sabia fazer aquele caminho, e a resposta foi que se localiza a partir 
das montanhas, nomeando inclusive algumas delas.  
No mural, iniciamos a identificação a partir de um caminho percorrido pelo próprio 
Pantoja em sua vida, tendo como ponto de partida a região mineira até chegar ao Titicaca. Para 
facilitar a leitura, separamos o mural em lugares. Milton Santos (2005) aponta que o “território 
é formado por lugares” (p. 256). Esses lugares precisam de alguma maneira se conectar uns 
com os outros e, para isso, se efetiva a construção de caminhos entre eles. No período de 
ocupação espanhola, os caminhos serviam para o transporte da matéria-prima até embarcações 
que os levariam para o lugar de destino. Nesse caso, podemos pensar em uma unidade e uma 
horizontalidade dos lugares, como terras contíguas, formando o território e, também, no seu 
processo histórico, a partir das relações e caminhos ali estabelecidos111 (SANTOS, 2005, p. 
256).  
O caminho identificado no mural também foi usado, portanto, pelos colonizadores. Unia 
a mina de Potosí, que começa a ser explorada pelo grupo de espanhóis em 1545, fazia parte do 
Vice-Reino do Peru, o caminho feito com o carregamento de prata passava pela cidade de La 
Paz e seguia rumo ao porto em Callao, atual Peru (VILLANUEVA, 2009, p. 27). A partir de 
1776, as minas passam para o Vice-Reino do Rio da Prata, portanto, até o Oceano Atlântico, de 
onde saiam as embarcações para o porto de Sevilha, Espanha. As cargas de prata transportadas 
chegavam até o porto por meio de mulas de carga e já eram levadas fundidas por conta da 
existência de fornos com temperaturas elevadas que funcionavam ali na mina. (PRADO e 
                                                 
110 Para Whigtrigde (2017), o caminho escolhido do macro para o micro, tem início em uma investigação sobre os 
caminhos, depois as casas, as relações entre os moradores, familiares e sociais para, finalmente, chegar ao próprio 
corpo do indivíduo e como esse corpo é constituído pela sociedade. Muito interessante a relação que o pesquisador 
faz sobre essa dinâmica social, desde a participação na caça às baleias, o lugar de cada um dentro do barco, a 
divisão da carne e óleo da baleia, os espaços das casas, com o crânio da baleia na cozinha e a relação que este povo 
faz da alma da baleia com as mulheres, sendo a cozinha, nesta sociedade, um lugar relacionado à mulher. O crânio 
da baleia neste espaço se torna muito representativo. O uso da tinta para as tatuagens que marcaram o corpo e os 
adornos e os objetos com a representação do rabo da baleia, por exemplo, a âncora ou o pente de cabelo.  
111 A organização em cidades se dava como uma forma de expansão do reino espanhol. PRADO e PELLEGRINO 
(2014) apontam algumas dessas cidades e a organização a partir do tributo indígena (p. 12). 
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PELLEGRINO, 2014, p. 13 e 24). Apesar do período que conseguimos identificar, relacionado 
à narrativa ou ao recorte temporal do mural, parece que o caminho que ganha destaque é aquele 
anterior ao século XVIII. Por que o artista destaca esse caminho? A resposta pode consistir na 
implantação de um projeto e a entrada de um novo pensamento, de uma ideologia nesse 
território que se cristaliza por séculos.  
Porém, apesar de uma rota traçada, um caminho oficial delimitado no território, o 
conhecimento dos caminhos que ligam os lugares extrapola essa organização do país ou das 
cidades. Os caminhos estão presentes nas culturas de cada lugar e, muitas vezes, chegam até os 
dias de hoje como herança a partir das histórias contadas pelos mais velhos ou nomes por eles 
ensinados, que resistem com o tempo, que nos chegam a partir de rituais, canções ou até mesmo 
danças etc. (NUTALL apud WHIGTRIGDE, 2017, p. 221).  
 Para Whigtrigde112: 
Topography is made intelligible and mapped into memory through its 
articulation with a store of cultural knowledge, and at the same time the 
community comes into being through the enculturation of individuals to a 
local history embedded in places (p. 221). 
 
Podemos imaginar a existência de caminhos que uniam Cusco às minas, uma vez que 
as minas já eram utilizadas pelos incas. Da mesma forma, existiam caminhos que uniam 
Tiwanaco a La Paz, já que este povo ocupou a cidade. No mural, podemos pensar em um 
caminho que os mineiros percorreram em protesto para chegar à cidade de La Paz, pelo 
movimento das personagens no quadrante C, guiados pelo homem voador segurando a bandeira 
na parte central do quadrante. Também o caminho dos que desceram de El Alto até a cidade 
para fazer a revolução em 1952, indicado no mural pelo caminho formado pelos antepassados 
desses revolucionários, com tochas que se iniciam no alto do quadrante A e alcançam a 
personagem de Pedro Domingo Murillo. O que buscaremos agora, a partir desta conexão 
estabelecida entre os lugares por via de caminhos, são as relações desenvolvidas entre os 
sujeitos que habitavam estes lugares e os objetos naturais ali localizados. Construídos a partir 
das necessidades, intenções e relações criadas em cada período. 
Como vimos anteriormente, para Milton Santos, os objetos são compostos também pelas 
formas naturais, como montanhas, mar, lagunas etc.; e, a partir do momento que os sujeitos que 
habitam esses lugares começam a nomeá-los, uma relação se estabelece. Nomeados, montanhas 
                                                 
112 “A topografia se torna inteligível e mapeada na memória por meio de sua articulação com uma reserva de 
conhecimento cultural e, ao mesmo tempo, a comunidade surge por meio da aculturação de indivíduos para uma 
história local embutida em lugares.” (tradução nossa). 
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ou lagos, o povo que ali vive consegue se localizar e construir caminhos para ter acesso a esses 
objetos. Existe nessas relações uma história a ser contada. As relações podem se estabelecer de 
diversas maneiras para cada sociedade que ocupa o espaço. Por exemplo, um mineral como o 
ouro. Para o povo que exercia seu poder no território, possuía o valor de um objeto de 
religiosidade, como foi para os incas. Com a entrada dos espanhóis, um novo discurso se coloca, 
transformando esse objeto de um valor religioso para um valor econômico. Essa relação mostra 
uma ruptura de estruturas em relação aos lugares, onde separa espacialidades modernas das 
tradicionais e, para isso, muitas vezes, o lugar é renomeado113, pois “não podem ser descritas 
com as mesmas palavras e conceitos” (WHIGTRIGDE, 2017, p. 216). 
Vamos, aos poucos, pensando sobre os lugares indicados no mural e os nomes dados 
aos lugares, que, muitas vezes, são resultado de uma relação híbrida, das línguas indígenas 
originárias e da língua trazida pela invasão espanhola. Ainda segundo Whigtrigde (2017), as 
relações no território ou lugar são quase sempre acompanhadas de discursos, de relações 
opressivas, de uso do poder sobre o lugar. No caso da língua, a relação de poder se estabelece 
quando um nome se sobrepõe ao outro na identificação deste lugar114. Dos objetos naturais 
identificados no mural, temos o lago Titicaca, o Illimani e a própria Cordilheira dos Andes, da 
qual o Illimani faz parte. Em relação aos objetos sociais nomeados no mural, temos La Paz, 
Tiwanaco e a região mineira. 
Começaremos pelo Illimani que está na parte central do mural, no quadrante B, na parte 
superior. Illimani é uma palavra do idioma aymara: “jallku” que significa chuva e “umani” que 
é água, ou seja, água da chuva. Era chamada de Apu Illimani. Acrescentando o prefixo apu, a 
tradução completa fica: monte de água da chuva. Fonte de água de desgelo no verão, também 
já foi chamada como quimsa huajrani jallumani achachila, (senhor de três hastes, água da 
chuva) por conta dos três picos que possui a montanha. Em relação ao uso do poder sobre o 
lugar, antigos cultos eram realizados pela população originária da montanha - apu, trazendo a 
imagem das três hastes, relacionada a esses antigos cultos. A igreja associa os três pontos da 
                                                 
113 Como exemplo de um renomear de lugares, podemos pensar em um caso muito próximo para os brasileiros e, 
mais ainda, para os paulistanos. A mudança de nome do Viaduto Costa e Silva, conhecido popularmente como 
“Minhocão”, e que representa uma homenagem a um ditador, para Viaduto João Goulart é uma amostra dos 
resultados de brigas territoriais e da ressignificação a partir do ano de renomear. A construção, à época, também 
foi alvo de disputas. Segundo alguns moradores, o elevado desvalorizou uma região da cidade, da qual eram 
ocupantes uma parcela de artistas e intelectuais que questionavam o regime ditatorial (ROLNIK, 2017, p.157-158). 
114 Também podemos pensar na substituição de uma língua pela outra. Aqui, estamos olhando para o idioma 
espanhol que, aos poucos, foi sendo imposto e incorporado no território. Podemos, da mesma maneira, pensar na 
expansão dos Incas, impondo a língua quéchua como oficial para toda a população que vivia no território. Apesar 
da ocupação dos incas, os povos mantiveram ainda sua autonomia e podiam utilizar seus idiomas maternos e 
estruturas sociais (FREIRE, 2008, p. 8 - 9). O resultado da língua quéchua como oficial e da aymara sendo falada 
por esse povo durante o domínio territorial inca é ver localidades da atual Bolívia onde ambos idiomas são falados.  
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montanha com a Santíssima Trindade, realizando, então, uma festa, onde são adorados a 
imagem de três rostos (pai, filho e espírito santo) (VILLANUEVA, 2013, p. 126). 
Na fotografia abaixo, podemos ver o formato da montanha, identificando entre as 
nuvens o formato com as três hastes:  
 
Figura 26: Fotografia de La Paz com Illimani ao fundo. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017.  
 
A relação entre o Illimani e a cidade de La Paz é muito impressionante, sendo possível 
a observação da montanha a partir de diversos pontos urbanos. Para Pantoja, além da montanha 
estar presente em sua vida cotidiana e marcar a paisagem vista pelo artista, sua importância 
pode ser entendida se colocarmos em diálogo um outro mural pintado por ele, onde o Illimani 
aparece.  
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Figura 27: Hacia el Mar. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
 
Em Hacia el mar, pintado no Ministério de Relações Exteriores, é possível ver um 
homem, uma figura mítica voando entre a Cordilheira dos Andes e um mar simbólico que, por 
um momento, nos faz lembrar da saída de mar perdida na Guerra do Pacífico (1879-1883) para 
o Chile, levando consigo seu instrumento musical, chamado Pututu115, que simboliza um 
anúncio, um chamado ou mesmo um aviso de perigo. O Pututu é uma concha marinha, usada 
pelas populações andinas há milênios, antes da chegada dos espanhóis. Foi encontrado e 
identificado pela primeira vez em um enterramento humano, no sítio arqueológico da cultura 
Chavín (4 mil anos antes do presente), pelo arqueólogo JúlioTello. 
A imagem do homem voando com seu pututu em direção a esse mar, também nos indica 
um caminho marcado pela paisagem que tem como testemunha dessa história as montanhas, os 
apus, o Illimani, o Chacaltaya, Huayna Potosí e o Sajama. A representação do Illimani, assim 
                                                 
115 Instrumento musical feito com concha e utilizado em rituais ou para avisar a eminência de perigos. Durante as 
lutas e levantes indígenas na primeira metade do século XX, contra a opressão sofrida por eles, empreendidas 
pelos hacendados, o pututu foi usado, como um chamamento para a luta (CUSICANQUI apud PAZ, 2016, p. 127). 
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como os outros apus nessa pintura, possui uma aproximação com o mural que vem sendo 
descrito neste capítulo, pois o Illimani, no centro do mural que aqui estamos trabalhando, está 
como testemunho no centro de toda a história ali narrada.  
Em relação à aparição do Illimani nos dois murais, o que podemos pensar é que, para 
além de um marcador da paisagem, seu significado tem relação com uma ancestralidade, com 
as relações construídas nessa paisagem e que acabam por formar uma linha de identidade 
relacionada à paisagem, entre as pessoas que habitam há séculos aquele lugar e com a forma 
como se relacionam com o mundo. É também um testemunho do passar do tempo. Podemos 
pensar na montanha como um ser que presenciou todos os acontecimentos da constituição e da 
transformação desse território.  
A importância do Illimani no mural é para pensarmos que ali existe resistência, para 
pensarmos em seu nome que sobreviveu à colonização, mesmo com as tentativas de 
ressignificação através de festas, tentando encobrir os outros cultos ali presentes. Ao trazer esta 
montanha para o mural, Pantoja nos coloca em um lugar ancestral, que carrega em si uma 
tradição. O artista nos apresenta a resistência e a sobrevivência de um símbolo cultural ancestral 
pelos séculos.  
O respeito pela montanha ou pelo apu, como uma “divindade”, não se limitava aos povos 
antigos somente como forma de sua adoração. O uso desses apus tinham relação com a vida 
das pessoas que habitavam o território, já que tinham neles uma fonte de água de degelo. Esse 
fator nos leva a pensar na sequência dos lugares identificados no mural e que possuem uma 
relação com esse mundo originário e com a ancestralidade nele identificada. 
Tiwanaco nitidamente não é um nome espanhol. Entre as muitas traduções possíveis, 
estão: senta guanaco, mortos sentados, filhos do jaguar (ou puma), entre outras variações116. 
Para Titicaca o significado é puma de pedra. Porém, o que nos importa é a permanência de seus 
nomes em seu idioma originário. Com nomes que resistem e com relações estabelecidas com 
culturas que ocuparam o espaço anterior aos espanhóis. O povo Tiwanacota ocupou esta região 
entre aproximadamente 200 a.C. até 1200 d.C., e se desenvolveu em torno da cidade de 
Tiwanaco e do lago Titicaca, desenvolvendo agricultura e arquitetura (FREIRE, 2008, p. 8)117. 
Para pensar nessa cultura que ocupou a região entre o lago e a atual cidade de La Paz, e como 
                                                 
116 Essas referências podem ser consultadas no site http://www.detiahuanaco.com/que-significa-tiahuanaco.html. 
Acessado em: 30/06/2018. 
117 Outros grupos, como indica Freire (2008), também ocupavam o território. Aconteciam disputas entre os grupos 
de aymarás, pacajes, collas e lupacas, entre outros. Após o colapso dos tiwanacotas, provavelmente devido a uma 
grande seca e às lutas com outros grupos, os Aymarás ocuparam o território próximo ao lago. “A unidade social 
básica era o ayllu (para os aymarás), grupo familiar que distribuía entre seus integrantes terra e trabalho.” (p. 8).  
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se insere no mural em questão, se faz interessante trazer para a discussão uma frase dita pelo 
artista durante sua vida sobre a relação de sua pintura com essas tradições118:  
Mi obra mural está enraizada a las tradiciones culturales autóctonas: el 
Tihuanacu y el Incario; y vinculadas al trágico destino de nuestra historia 
colonial y republicana, como síntesis de época diferentes, pero formando un 
todo, en cuanto a su continuidad y visión pictórica. 
 
 
Portanto, a presença desses locais no mural está relacionada a lugares-testemunhos que 
vivenciaram o “trágico destino”, como apontado pelo artista, e que acompanharam essas 
transformações. O mural em questão, a Luta do povo por sua libertação, não é o único de 
Pantoja onde figuram essas referências Tiwanacotas. Elas também podem ser vistas em História 
da Medicina, pintado no Hospital Obrero, em 1957, que traz um pouco das construções e 
arquitetura deste povo pré-inca, assim como outros símbolos, como o objeto que a figura central 
do mural carrega em suas mãos, uma vasilha utilizada em rituais, ou mesmo o animal que 
aparece na pintura, ocupando praticamente todo o mural, uma serpente, da qual, no detalhe que 
temos abaixo, podemos visualizar um pedaço abaixo dos pés da figura humana. Mas o 
interessante é notar que são blocos de pedra lisos e com uma coloração que se aproxima daquela 
do mural pintado no museu da revolução.  
  
                                                 
118 “Minha obra mural está enraizada nas tradições culturais autóctones: a Tiwanaku e a inca, e vinculada ao trágico 
destino de nossa história colonial e republicana, como síntese de épocas diferentes, mas formando um todo, quanto 
a sua continuidade e visão pictórica.” (tradução nossa). Disponível em:  
http://www.bolivia.com/noticias/autonoticias/DetalleNoticia41611.asp). Acessado em: 30/06/2018. 
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Figura 28: Detalhe de História da Medicina. Hospital Obrero, Miguel Alandia Pantoja. 
 
Fonte: QUEREJAZU, 2015. 
 
Esse pensamento de Pantoja em relação a sua arte, está em harmonia com o pensamento 
de José Carlos Mariategui, quando escreve sobre política e a economia na América Latina, se 
pautando nos modos tradicionais da cultura inca, por exemplo, apontando essa cultura como 
uma forma de vida comunitária e buscando soluções para pensar a teoria marxista na América 
Latina, a partir dessa experiência119 (LOWY, 2016, p. 21-22). Pantoja, na arte, parece fazer o 
mesmo quando pinta o seu presente, seu cotidiano pós-revolução, e faz menções a essas culturas 
originárias presentes no que hoje é a Bolívia, como região andina. O resultado dessa união do 
tradicional originário com a luta revolucionária apontada por Pantoja é o que resulta na imagem 
central do mural, figurada pelo condor, mineiros, camponeses, tendo ao fundo o Illimani, parte 
do lago Titicaca e amparado por uma construção tiwanacota, representando aquele povo 
(quadrante B). 
Os nomes dados, suas histórias e as transformações desses nomes ou significados, ou 
acréscimos se dá como uma medida de controle ou poder. Além disso, pode-se considerar os 
nomes como heranças nacionais (WHIGTRIGDE, 2017, p. 219). 
Visto a presença marcada, portanto, de uma ancestralidade no mural, temos os outros 
lugares identificados que acabaram sendo palco das disputas territoriais dos dois grupos 
presentes. La Paz e a região mineira. Em relação aos nomes, La Paz acaba por receber um nome 
                                                 
119 Em outro texto, “José Carlos Mariátegui e o surrealismo”, Lowy (2013) aponta que, no início do século XX, 
Mariategui via nos indígenas os herdeiros de uma cultura que declarou como “comunismo inca”. O que é 
fundamental pensar sobre Mariategui é que ele olhou para o lugar, olhou para as estruturas, estudou os teóricos 
marxistas e fez uma reflexão do que caberia usar em termos de teoria para a América Latina. Lutava pela libertação 
das Américas por um socialismo indo-americano (p.76).  
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espanhol e as minas indicadas nas lápides, não: Uncia e Catavi que significa cal, designada, 
portanto, como uma das matérias-primas encontradas ali na região. Nossa Senhora de La Paz, 
ou simplesmente La Paz, demarca uma ocupação espanhola, e o fato de renomear o lugar que 
era chamado de Chuqi Yapu demonstra uma tentativa de encobrimento de uma cultura 
(VILLANUEVA, 2009, p. 227), uma reorganização geográfica com as referências externas, do 
grupo que entra posteriormente no território. Em fins do século XIX, o processo de mudança 
de nomes acompanhava também um processo de modernização da cidade. Uma rua chamada 
de Huturuncu, o nome de um cacique, por exemplo, torna-se Rua Santa Cruz. Muitos outros 
foram substituídos, nomes de mercados, praças etc.120. (BARRAGÁN, 2000, p. 207).  
Voltando ao território colonial, um mundo organizado, planificado, pensado, 
estruturado se construiu ali, ao contrário do que visualizamos no mural, com uma imagem 
caótica de enfrentamentos. As ruas perfeitamente paralelas, a cidade com seus muros e 
separando o mundo indígena, restrito a um lugar permitido pelos espanhóis121. No mural é 
possível notar que La Paz está em uma área mais baixa do que o indicado como El Alto. A 
partir do movimento das tochas, podemos identificar que ali existia um caminho, localizado 
pela chegada de pessoas. O mural não nos permite ver esse mundo organizado, porém, podemos 
observá-lo e compará-lo a partir do quadro de Olivares, pintado em 1781:  
  
                                                 
120 Essas informações podem ser acessadas em artigo escrito para a revista da Universidade Católica boliviana. 
Disponível no site: http://www.scielo.org.bo/pdf/rcc/n7/a26.pdf. Acessado em: 30/06/2018. 
121 Esse relevo aparece no mural. Indicamos na identificação do território La Paz e El Alto que, até 1986, fez parte 
da cidade. O que somente era local de passagem, hoje está completamente ocupado pela população que, cada vez 
mais, é empurrada com o crescimento da cidade. 
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Figura 29: Cerco indígena à cidade de La Paz. Quadro de Olivares. 1781. 
 
 
 
Fonte: VILLANUEVA, 2009. 
 
Na imagem, podemos notar três níveis de organização do espaço. O rio é um dos objetos 
naturais que circundam a cidade. Era também o motivo de uma ocupação no período incaico e 
da fixação de espanhóis no lugar. Choqueyapu é seu nome e, nele, era possível a mineração de 
ouro. O rio Choqueyapu, canalizado em inícios do século XX, separava o mundo indígena do 
centro colonial (VILLANUEVA, 2013, p. 99) formando, como é possível ver na imagem, uma 
vila e, em fins do século XVIII, uma cidade com muitas pontes. O rio separava o que eram as 
casas urbanas das casas das comunidades que viviam no entorno. (BARRAGÁN, 2000, p. 207). 
O quadro mostra a cidade e suas divisões naturais, sendo, além do rio, uma elevação 
que aparece no lado inferior da pintura, percorrendo a parte direita até um pouco depois do 
centro. É nítido ver na cidade espanhola uma estrutura construída a partir de uma grade 
ortogonal122, podendo nela ser vistas as igrejas, mostrando a construção simbólica relacionada 
a uma fé católica, também vista no mural. Na parte exterior a seus muros, atravessando as 
pontes, está o mundo indígena que, apesar de controlado pelo poder colonial, se constituiu de 
maneira mais orgânica, com construções que acompanham o movimento de subidas e descidas 
do relevo altiplânico. O interessante nesta imagem é o título, Cerco a La Paz, fazendo referência 
ao cerco realizado por grupos liderados por Tupac Katari, em 1781, como se o quadro estivesse 
marcando este acontecimento, que também é indicado no mural, com a imagem do castigo 
                                                 
122 Mesmo que na imagem a grade ortogonal se destaque, é importante colocar que o relevo da cidade, com suas 
subidas e descidas, também alcança essa região central. Porém, a escolha é a construção nesses moldes, parecendo, 
portanto, uma tentativa de domesticação do território a partir dos padrões e conceitos que tinham/conheciam de 
construção de cidades, seguindo modelos europeus. 
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máximo empregado pelos espanhóis ao líder indígena: esquartejamento com cavalos. Como o 
que nos interessa nessa parte da análise do mural ainda é o lugar, trabalharemos as personagens 
na última camada de leitura, ou seja, no próximo capítulo.  
Mudança de nome, canalização do rio, urbanização da área de Potopoto - hoje conhecida 
como Miraflores -, e a construção de diversos símbolos marcaram a cidade, pensando que ali é 
um território em constante disputa. Esse fator de disputa corporal é o que marca a cidade no 
mural, é o lugar onde visualizamos os conflitos e o enfrentamento. Parece que todos os 
caminhos imaginados na pintura confluem para lá, onde os conflitos eclodem.123  
Se La Paz se constitui como o lugar dos enfrentamentos, existe outro lugar, presente no 
mural, marcado por uma narrativa relacionada a morte. Uma morte que se arrasta desde tempos 
coloniais. A imagem da região mineira na pintura de Pantoja é constituída por túmulos. Vamos 
pensar na constituição deste lugar. Para as minas, o que tivemos foi uma ocupação em relação 
à exploração intensa a partir da invasão europeia, mais especificamente as regiões de Potosí e 
Oruro, onde o trabalho era feito em busca de prata e de maneira artesanal. Esse formato de 
exploração nas minas se estendeu até 1900, quando a prata existente finalmente se esgotou, se 
sobrepondo a exploração do estanho.  
Houve mudanças do trabalho manual para o industrial e, com o fim do ciclo da prata, 
20 mil vilas operárias e aglomerados mineiros foram desarticulados. Muitos desses 
trabalhadores voltaram aos afazeres agrários. Com o ciclo do estanho e os equipamentos 
mecânicos implantados para essa exploração, a necessidade do conhecimento do mineiro dentro 
da mina fez com que aparecessem os mestres perfuristas. Acabou sendo um saber dentro da 
mina, que envolvia os saberes anteriores relacionados às práticas manuais para encontrar a 
prata, quando esta existia em abundância. Esses saberes foram passados para um grupo menor, 
criando diversas frentes de trabalho dentro da mina, com mineiros se aperfeiçoando (LINERA, 
2010, p. 115-117). A detenção dos saberes de trabalho com o minério acabou sendo um poder 
utilizado pelo mineiro dentro desse território, fazendo com que se organizassem em grupos que 
detinham esses conhecimentos. 
                                                 
123 Escolhemos destacar um dos aspectos relacionados à cidade de La Paz no que tange às disputas relacionadas 
ao território. Também destacamos aqui, um fato muito importante, que foi a Guerra civil em fins do século XIX, 
mais especificamente em 1899, entre grupos conservadores e liberais, de La Paz e Sucre, lutando pela hegemonia 
no território, pensando que, nesse período, a economia ligada à prata entra em colapso, La paz possui uma linha 
férrea que atravessa suas terras (Ferrocarril Mollendo-Puno) e consegue dessa forma negociar outros produtos para 
o exterior, com novos caminhos que facilitam esse comércio, criando, portanto, o fortalecimento de La Paz 
(CUSICANQUI, 2010, p. 85). 
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O contrato de trabalho nas minas passa a ser indeterminado. Isso faz com que os 
mineiros acabem organizando suas vidas em vilas ao lado de seu trabalho, inclusive trazendo 
sua família. Essa organização os fortalece no território, fazendo com que o conhecimento 
existente em mineração se amplie para um grupo cada vez maior no território. Nessa nova 
organização, as insatisfações, a exploração, as doenças, as mortes ficam escancaradas, 
transformando-os em um grupo solidário, movido pela dor colocada em sua existência. 
Sindicatos, partidos políticos, greves, manifestações, tudo para se impor frente às normas e 
condições de vida impostas pelos donos das minas que, agora, são particulares (LINERA, 2010, 
p. 121). 
Quando apontamos anteriormente que as significações estão sendo construídas em 
paralelo pelos dois grupos que ocupam o mural, podemos pensar, assim como pensamos na 
sobreposição da festa cristã ao culto do Illimani, que também nas minas essas conversões 
aconteceram. Quando entramos no Cerro Rico, em Potosí, encontramos a imagem de Supay, 
uma espécie de divindade de proteção a quem os mineiros pedem permissão antes de entrar nos 
escuros túneis escavados na montanha. Também é conhecida como El Tío. É ela quem irá 
proteger o trabalhador que passará horas embaixo da terra. Para Supay, ficam as oferendas de 
álcool, folhas de coca e cigarros, enquanto que, para o mineiro, fica a proteção que o acompanha 
em seu trabalho. Segundo algumas descrições, El Tío possui:   
(...) dois cornos e um grande falo. É feito de argila, pelos de porco e está 
adornado com folhas de coca, confete, serpentina, bandeirinhas, fumo, álcool 
e fetos de lhama (...). Eles (os mineiros) acreditam que fazendo isso a entidade 
os protege contra acidentes e, também, ajuda-os na produção (PADILHA, 
2012, p. 9).   
 
Essa imagem é também um marcador simbólico de um lugar, nesse caso, o interior da 
mina que, mesmo com um controle explorador no lado interno, desenvolve, de maneira 
resistente, uma estrutura que abarca as crenças dos trabalhadores. Isso não significa que não 
sejam explorados, apenas significa que existe um universo criado por eles no interior das minas. 
Neste universo, há também uma explicação para o surgimento do minério. Os mineiros contam 
que Supay com: “(...) seu grande falo representa a fertilização. Acreditam que quando a Madre 
Tierra e El Tío fazem sexo há mais produção.” (PADILHA, 2012, p. 10). Madre Tierra, ou 
Pachamama, também é uma divindade. Oferendas são feitas a ela com pedidos de proteção. É 
no interior de seu manto que o mineiro trabalha, dentro da montanha de terra.   
Eram essas deidades que marcavam o tempo e a vida antes da invasão europeia. A busca 
de minérios e de riqueza por parte desses invasores não tinha intenções relacionadas com a 
origem mítica do mineral, e sim, com as riquezas que esse proporcionaria. A criação de 
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mecanismos para que sua empreitada fosse frutífera, pode ser pensada também na fusão de 
símbolos que aconteceu entre os dois grupos, como pode se ler na reflexão de Carlos Fuentes 
(2001). Uma das saídas ou formas de convencimento encontradas no México pelos espanhóis 
que, por sua vez, podem ter refletido dentro das especificidades de cada localidade, em toda a 
colônia:  
A fuga dos deuses, que abandonaram seu povo; a destruição implacável das 
culturas; a devastação da economia indígena pela mineração e a encomienda, 
tudo isso, além de um sentimento quase paralisante de assombro, de pura 
admiração diante do que ocorria, obrigava os índios a perguntar: onde achar a 
esperança? Era difícil encontrar se quer um clarão no longo túnel que o mundo 
indígena parecia percorrer. Como evitar a desesperança e a insurreição? Essa 
foi a pergunta formulada pelos humanistas da colônia, mas também pelos seus 
mais sábios, e astutos, políticos. (...). Na verdade, porém foi o segundo vice-
rei e primeiro arcebispo do México, frei Juan de Zumárra, quem achou a 
solução duradoura: dar uma mãe aos órfãos do Novo Mundo (p. 144).   
 
Dar mães aos órfãos, já que as suas mães biológicas, em alguns pontos da colônia foram 
massacradas. Dar mães simbólicas, uma estratégia política de controle para o território, como 
maneira de evitar sublevações. Assim como a política de eleger um curaca e dar a ele poderes 
políticos em partes dos vice-reinos. No caso mexicano, a mãe foi a virgem de Guadalupe124. Já 
em Potosí, Supay ganha a similaridade com o diabo e Pachamama se aproxima à Virgem Maria. 
Inversões de significado com o objetivo claro de dominar, de controlar. A religião católica 
começa a relacionar suas divindades com as já existentes no local125, como forma de controle. 
Nesse território que existe pintado no mural, vemos, portanto, grupos que são oprimidos, 
porém resistentes. Os lugares indicados como objetos sociais são os lugares onde os conflitos 
são acirrados, em um movimento circular entre a região de La Paz e a mineira, como se o 
movimento de luta tivesse um caminho marcado entre essas regiões, rumo à cidade de La Paz, 
em protesto ou em luta pelos fatos ocorridos nas minas. Da mesma forma, a existência de 
conflitos nas minas também está conectada à existência da cidade de La Paz enquanto rota de 
transporte de matéria-prima e ponto de domínio espanhol, além de local de escoamento das 
                                                 
124 Sobre a Virgem de Guadalupe, verificar:  http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mundo/ft0108200205.htm. 
Acessado em setembro de 2017. 
125 Existe um debate sobre a existência dessa divindade no período anterior aos espanhóis. Em El Cerro de Potosí 
e el Dios Pachacamac (2010), Teresa Gisbert afirma que pacha teria outro significado e pode ter sido mal 
interpretado pela distância das línguas faladas na época. O mesmo ocorre com a imagem de El tio que pode estar 
relacionado a um deus - Dio: “Porque como no tuvieron en su lengua (de los indios) D, sino que en lugar della 
usaban desta letra T, así, en lugar de decir Dios, suelen pronunciar Tios”; e: “El proceso es doble, por un lado, 
está la identificación de María con la Pachamama, y por otro, la superposición de la Virgen sobre aquellos cerros 
que eran adorados como huacas sagradas.” (GISBERT, 2010, p. 155). “Porque como eles não tinham em sua 
língua (dos índios) D, mas ao invés disso eles usavam a letra T, e ao invés de dizerem Deus, costumavam 
pronunciar Tios "; e: "O processo tem duas vias, por um lado, há a identificação de Maria com a Pachamama e, 
por outro lado, a superposição da Virgem sobre as colinas que eram adoradas como huacas sagradas.” (tradução 
nossa). 
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riquezas. Culturas ancestrais que sobrevivem e são apontadas no mural pelo artista, também 
resistindo, como testemunhas da história, que Milton Santos aponta como lugar “onde a história 
se dá” (SANTOS, 2009, p. 39). 
A resistência que notamos em relação a essa disputa pelos lugares aqui descritos, mostra 
uma construção de dois territórios dentro do mesmo espaço: um território de resistência e o 
outro da opressão. Seguindo pelo viés do idioma, também podemos observar a resistência a 
partir da língua falada pelos grupos. Em 1950, no censo realizado no país, 63% da população 
falava alguma das línguas indígenas ainda resistentes, enquanto somente 37% falava o espanhol 
(CUSICANQUI, 2010, p. 73). Essa resistência do lugar, do idioma vem dos corpos que lutam 
ou os corpos tomam força na paisagem resistente? 
Milton Santos, ao apontar o lugar como sendo um local “onde a história se dá”, nos leva 
a pensar nas dinâmicas e nos contextos que se constituem a partir das relações de disputa no 
território. Pensando novamente na citação de Pantoja, em relação a sua pintura (ver: Figura 28), 
onde aponta o “destino trágico”, relacionando esse destino à colônia e, também, à república, 
indica em sua fala a manutenção, de alguma maneira, do poder conquistado pela elite branca, 
de criollos que se mantiveram no poder após a independência. Este grupo irá encontrar 
caminhos de se manter ali, oprimindo novamente os povos que habitam há séculos aquele 
território.  
 
2.3. Os corpos e objetos como extensão do território 
Grupos fazendo resistência, lugares resistentes. Lugares que testemunharam a história, 
pessoas que ainda estão construindo esse território. Os corpos neste espaço também são 
construídos, seguindo os mesmos movimentos dos lugares. É dentro dessas relações que os 
corpos acabam por se moldar, pois estão vinculados com as práticas e as relações estabelecidas 
ali, em cada lugar e, por consequência, com o território. No caso do mural, o território 
construído/narrado por Alandia Pantoja, os corpos, a partir do discurso estabelecido e da 
opressão sofrida, foram moldados para a luta e para a revolução. Portanto, o mapa pintado é um 
mapa das lutas decorrentes do sentimento gerado nos corpos que, em sua existência: “vivem, 
morrem, comem, dormem, sentem dor e prazer, suportam doenças e violências.” 
(WHIGTRIGDE, 2017, p. 217). Isso faz com que as escolhas desses corpos não sejam meras 
ações, portanto, quando se luta, a luta é uma das reações contra a opressão que causa dores 
100 
 
 
 
nestes corpos, que os fazem sentir. Essas marcas nos corpos se transformam em memórias 
corporais (WHIGTRIGDE, 2017, p. 221). Em relação a essas memórias de lutas, elas são 
coletivas, e isso está representado nos grupos formados, como podemos ver na imagem abaixo:  
 
Figura 30: Memória coletiva, luta coletiva. 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Expressar artisticamente essa luta como coletiva é o que começa a figurar nos murais, 
desde o movimento iniciado no México. Diego Rivera pinta multidões em seus murais. Parece 
um reflexo do que se vê nas ruas, os movimentos de multidão. No caso da Bolívia, essa 
organização em grupos começa a acontecer em movimentos nas minas, quando os trabalhadores 
se unem para os protestos, se organizam com suas reinvindicações e marcham pedindo melhores 
condições de trabalho126 (LINERA, 2010, p. 127-128). 
Torna-se indicativo do pensamento de uma época a representação dos grupos, e não o 
destaque para um único indivíduo na história. O que vemos no mural é Pantoja colocando em 
sua narrativa o próprio povo como protagonista de sua história. Em alguns momentos, uma 
personagem aparece de maneira mais individualizada, porém, associada a ela, a imagem de 
                                                 
126  Nas artes, esse coletivo representando grupos, para além do mural, também aparece no Cinema Novo latino 
americano. Na Bolívia, na obra do cineasta Jorge Sanjínes, do grupo UKAMAU, nas décadas de 1960 e 1970. Ver 
o texto: https://pt.scribd.com/doc/132738574/Sanjines-Jorge-Teoria-y-practica-de-un-cine-junto-al-pueblo. 
Acessado em: 30/06/2018. Em seus filmes, os grupos serão os protagonistas, sempre surgindo e tomando decisões 
em conjunto. A personagem principal nessas narrativas é o povo (SILVA, 2013, p. 408). É válido colocar, 
pensando em linguagem cinematográfica, que Siqueiros aponta ter na imagem mural, quando estruturada e pensada 
para o público/espectador, movimentos que se aproximam do cinema. O registro do mural para Siqueiros, 
inclusive, precisa ser realizado através da filmagem, mais do que em relação à fotografia. 
 
101 
 
 
grupo ou de multidão nos vem à cabeça. Portanto, o que podemos perceber em relação ao corpo 
é que ele se forma para a luta de maneira coletiva.  
Começaremos olhando para o quadrante A. Notamos a formação de um grupo com 
tochas nas mãos, descendo em direção a La Paz e, no círculo central do quadrante, uma 
personagem se destaca: Pedro Domingos Murillo. Porém, ele não está só, está unido ao outro 
grupo pela imagem do fogo e aos outros personagens que vieram antes dele, como Tupac Katari, 
morto logo abaixo de seus pés. Tupac Katari também está circulado como uma referência a um 
grupo, lutando com mais de doze mil pessoas contra os espanhóis durante o cerco. Mesmo 
representados individualmente, suas lutas tinham a intenção da libertação e movimentaram um 
grande grupo de indivíduos.  
No quadrante B, os grupos estão abaixo das asas do condor e são conjuntos de mineiros 
de um lado e camponeses de outro. No quadrante C, grupos de mineiros na parte posterior da 
imagem com as bandeiras, um grupo que segue a figura voadora no centro do quadrante, que 
também não está só. É seguida por moribundos e mortos que flutuam com seus corpos a 
seguindo, e, por último, os corpos cadáveres que, mesmo mortos, remetem ao coletivo, uma 
vez que foram massacrados juntos, lutando.  
Whigtrigde (2017) coloca que as práticas espaciais marcam o corpo (p. 221). O que 
temos são as lutas desses corpos que estão relacionadas a sua própria existência no lugar, como 
vimos nas reflexões anteriores. As pessoas, ao se relacionarem com os lugares, ao colocarem 
neles seus interesses e intencionalidades acabam por construí-los simbolicamente, criando 
vínculos e relações. Ambos, pessoas e lugares, portanto, se formam no espaço, de maneira 
indissociável. Cria-se ali um corpo uno. Esse ser, território/corpo, está representado no mural.  
Antes de olhar para o mural de Alandia Pantoja, iremos inserir uma imagem em diálogo 
para nos trazer mais elementos para discutir sobre a construção desses corpos. Durante o 
controle colonial, um artista anônimo do século XVIII, pintou um universo sincrético. Nessa 
pintura, chamada de La Virgen del Cerro, que hoje pode ser vista no Museo Casa de la Moneda, 
em Potosí, a Virgem Maria está com um manto que é feito de terra. Nele, há túneis e mineiros 
trabalhando.  
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Figura 31: Virgen del Cerro. Anônimo, Potosí, século XVIII.  Óleo sobre tela. Museu Casa de la Moneda. 
 
 
 
Fonte: Disponível em: https://4feet2mouths.com/2012/04/28/finding-enlightenment-and-darkness-inpotosi-by-
nathan/. Acessado em: 22/09/2017. 
 
Sobre a imagem, é importante fazer uma leitura dos elementos que a compõem. Existem 
elementos religiosos cristãos em grande escala (a Santíssima Trindade) e indígenas (o Sol e a 
Lua), quase imperceptíveis nas laterais do quadro. Na parte inferior, no plano terrestre: papa, 
bispo, rei e nobreza ao lado de um globo, como se detivessem o controle do mundo. Pode-se 
olhar para seu conteúdo como se fosse um mapa, com os referentes lugares de cada elemento. 
Entre o céu e a terra, a Virgem Maria, vestida de Pachamama. No interior do manto da santa, 
os mineiros trabalhando. Um inca está representado no pé do Cerro Rico. Toda a hierarquia 
desse mundo está colocada nessa imagem e uma parcela de indígenas mitayos colocados 
igualmente em seus lugares, dentro das minas, trazendo riqueza ao reino espanhol.  
Esse lugar onde o indígena é colocado acaba sendo reproduzido na vida real durante 
meses, anos, décadas, séculos de exploração e escravidão. O que é importante para nossa 
reflexão é estabelecer uma relação entre esse corpo que inicia o trabalho nas minas, um corpo 
indígena, obrigado pela mita, e as imagens que separamos do mural de Alandia Pantoja.   
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Como vimos anteriormente, existe uma sequência histórica construída, aparentemente 
de maneira cronológica, porém, vamos novamente escapar dessa cronologia, assim como 
fizemos com a leitura dos objetos naturais e sociais, e separar grupos para realizar a leitura da 
construção desses corpos. Separaremos em quatro grupos, como analisamos abaixo: 
 
Figura 32: Construção dos corpos mineiros. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18 
 
Nessa sequência de imagens há uma construção em relação ao corpo do mineiro. O local 
escolhido como ponto de partida, a primeira da sequência de três imagens, é Potosí, que, como 
visto anteriormente, foi um dos lugares mais importantes no processo de colonização do espaço 
pelos espanhóis, porque abrigava as minas de prata. Sua constituição, assim como de seu 
caminho ao porto de Callao, estava totalmente relacionada à exploração econômica do lugar. 
Nesse processo, a mão-de-obra para a realização do trabalho foi a mita. Durante séculos, o 
trabalho mineiro foi produzindo mortos enquanto produzia riqueza.  
Anteriormente, na constituição do espaço mineiro, vimos que, com a formação desse 
trabalho e sua constituição efetiva, ultrapassando o período colonial e alcançando a república, 
aparecem os mestres mineiros que detém os saberes. Essa é a ruptura com o mundo indígena 
presente no corpo que agora é do trabalhador. Não são mais grupos obrigados pela mita que se 
revezavam para a exploração da mina: forma-se uma mão-de-obra especializada. Porém, esse 
grupo, agora mineiro, carrega em si sua cultura ancestral. Ao entrar na mina, pede permissão a 
Supay, faz oferendas à Pachamama e masca coca, como uma forma de seguir suas tradições, 
não sentir fome e ter energia para o trabalho pesado que desenvolve na montanha. Para o 
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mitayo127, o controle era o colonial. Com a República, começa a aparecer uma oligarquia criolla 
pós-independência, que assumirá os controles das minas particulares. Esses donos das minas se 
apresentam principalmente nas figuras de três, conhecidos como os barões do estanho, que foi 
o novo produto que substituiu a prata e que começa a circular no comércio com o exterior. Junto 
a eles, o Estado também se mantém. O controle desses corpos de trabalhadores acaba sendo a 
base da repressão e do massacre, formas encontradas por esses grupos para se ter o controle e 
se manter no poder (CUSICANQUI, 2010, p. 75). 
A sequência de imagens que selecionamos do mural, dessa construção do corpo mineiro, 
tem início, então, com a cena dos massacres, como uma forma de apontar que a opressão 
somente trocou de mãos. Esse corpo que é constantemente morto começa a reagir e, por isso, a 
segunda imagem, de um levante mineiro, junto às suas bandeiras, sindicalizados, organizados 
e caminhando junto com partidos políticos (LINERAS, 2010, p. 123). 
Como vimos anteriormente na biografia de Pantoja, o POR é um dos partidos que marca 
presença nas minas, milita ali, participa dos congressos mineiros que começam a acontecer na 
primeira metade do século XX. Os mineiros e suas bandeiras vermelhas, apontando uma 
ideologia presente nas minas: a marxista. E, acima de tudo, o nacionalismo, como bem marcado 
nas cores de suas roupas que, quando juntos é tricolor, como a bandeira boliviana. Na última 
imagem, a presença desses mineiros com suas armas em punho, com o poder conquistado após 
a Revolução, marca um novo momento de construção de um novo território, uma sobrevivência 
e uma vitória conquistada, a libertação.  
O segundo grupo de imagens selecionadas no mural é formado pela construção do corpo 
do camponês:  
 
  
                                                 
127 O trabalho desenvolvido nas minas era realizado pela população indígena no interior da mina. No início, chegou 
a contar com mão-de-obra africana, porém, só na área externa da mina e em superfície. Os corpos negros não se 
adaptaram ao trabalho em altitudes como as potosinas. Os tipos de trabalho nas minas foram sendo experimentados 
pelos espanhóis, e foi desde o trabalho escravo até a mita obrigatória ou voluntária. Em alguns casos, indígenas 
eram enviados das encomiendas reais onde trabalhavam em lavouras para o trabalho nas minas. O trabalho do 
mitayo se chamava mita. Era realizado como forma de tributo que foi se modificando em seu formato ao longo do 
tempo. A princípio, era obrigatório para homens entre 18 e 50 anos de idade. Para a realização da mita, vinham 
migrantes de diversas partes do vice-reino do Peru, com o pré-requisito de que vivessem em terras com altitudes 
elevadas para que pudessem aguentar o frio e a própria altitude de Potosí (ZAGALSKY, 2014, p. 55-82). 
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Figura 33: Construção do corpo camponês. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
  
Assim como o indígena que desenvolvia trabalhos nas minas na forma de mita, outros 
trabalhos eram desenvolvidos nesse sentido nos campos, como a agricultura, desde o período 
colonial, em áreas que os espanhóis não ocupassem, como vimos em relação ao lugar 
constituído e chamado de La Paz, com divisões e ocupações separadas.  
Nas imagens acima, começamos a construção desse corpo camponês, com o levante de 
Tupak Katari, o qual iremos ver com maior profundidade no próximo capítulo, mas que, aqui, 
nos interessa, pois contou com a participação de mais de doze mil indígenas. Sua luta era por 
conta da ausência de representatividade indígena e a perda de território (MARINO, 2000, 
p.312). Esse levante que ocorre em finais do século XVIII, e que não é o único, volta a ocorrer 
em fins do século XIX. Da mesma forma que vimos anteriormente, pensando nos mineiros, 
também aqui há uma continuidade da opressão e mantenimento do poder. As terras com maior 
número de indígenas que foram ocupadas por trabalhos agrícolas e suas vivendas estavam 
localizadas, pensando na extensão do território mural que temos para trabalhar, entre o 
Altiplano e Cochabamba. O Chaco, que aparece somente como menção, devido à águia 
proveniente dali, foi um dos últimos territórios indígenas a serem ocupados pelos 
colonizadores.  
Uma primeira tentativa de destruição desse grupo e proteção de outro grupo que quer se 
manter no poder vem com um decreto assinado em 20 de março de 1866, pelo então governante, 
Mariano Melgajero, instituindo a destruição das fronteiras existentes para a defesa das 
comunidades e dos ayllus. Essa ofensiva não se efetivou, porém, o governante seguinte buscou 
alternativas de extermínio que acreditava serem mais eficazes (CUSICANQUI, 2010, p. 83).  
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Para criar um diálogo com as imagens acima, não traremos aqui outras imagens, mas 
fragmentos de textos que expõem o pensamento exterminador desse grupo que busca se manter 
no poder128: 
Arrancar estos terrenos de manos del indígena ignorante, o atrasado, sin 
medios, capacidad o voluntad para cultivar, y pasarlos a la emprendedora, 
activa e inteligente raza blanca, ávida de propiedades, es efectivamente la 
conversión más saludable en el orden social y económico de Bolivia. 
Exvincularla, pues de las manos muertas del indígena es volverla a su 
condición útil, productora y benéfica a la humanidad entera; es convertirla en 
el instrumento adecuado a los altos fines de la Providencia (RODRÍGUEZ, 
1978, p. 137 apud CUSICANQUI, 2010, p. 84). 
 
No discurso carregado de um olhar europeu, há uma tentativa de inferiorizar outro 
grupo, com a ampliação dos territórios dessa elite criolla pós-independência. Vemos essa 
intenção já no início da frase, “arrancar estes terrenos” e os adjetivos usados para descrever o 
indígena: “ignorante, atrasado, sem capacidade, sem vontade”, em comparação ao que utiliza 
para definir-se: “empreendedor, ativo, inteligente”. Essa construção acaba além de criar 
estereótipos, se efetivando em uma imagem negativa, marcando uma forma de pensar o 
território de maneira econômica. Não querem plantar apenas para sua própria subsistência. A 
herança do pensamento econômico colonial, que iniciou a exploração no território, segue viva 
em finais do XIX. A partir de então, esse grupo opressor tratará a questão indígena como um 
“problema indígena”, que, do ponto de vista deles, precisa ser resolvido. A frase acima também 
pretende justificar as ações que constantemente são empreendidas contra esse grupo 
(VARGAS, 2014, p. 159). 
Os levantes indígenas, de maneira autônoma, como aponta Silvia Rivera Cusicanqui 
(2010), têm seu último suspiro em fins do século XIX, com a revolta de Zarate Willka. Esse 
levante pode ser identificado no mural com a segunda imagem para a constituição desse corpo 
camponês. Como, então, o indígena passa a ser identificado com o camponês? Para Cusicanqui, 
essa palavra acaba se fortalecendo durante os processos da revolução de 1952 e é uma maneira 
de apagamento de uma identidade étnica. A socióloga, quando vai trabalhar questões 
relacionadas a esse grupo, sempre destaca que está tratando em seu texto de um camponês 
indígena ou Aimara, ou quéchua etc., para que não se perca de vista essas identidades (p. 74).  
                                                 
128 “Arrancar essas terras do indígena ignorante ou atrasado, sem meios, capacidade ou disposição para cultivar, e 
passá-las para a raça branca empreendedora, ativa e inteligente, ávida por propriedade, é de fato a conversão mais 
saudável na ordem social e econômica da Bolívia. Excluí-lo, então, das mãos mortas dos indígenas é devolvê-lo a 
sua condição útil, produtiva e benéfica para toda a humanidade; é torná-lo instrumento apropriado para os altos 
objetivos da Providência. (tradução nossa). 
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As imagens que nos restam são muito intrigantes para pensar a formação desses corpos. 
São duas imagens apontadas como grupo, porém, que seguem caminhos distintos em relação à 
história que podemos levantar sobre elas.  
 
Figura 34: Outras construções corporais. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Temos nas imagens acima um grupo de libertação liderado por um criollo e, ao lado, 
um grupo de mortos que seguem uma figura voadora. Trataremos primeiro da imagem 
relacionada ao movimento independentista de Pedro Domingos Murillo129.  
O levante independentista realizado por essa personagem se realiza em 1809, dezesseis 
anos antes do movimento que tornou a Bolívia uma república independente. Durante as lutas 
de independência, o grupo, até então oprimido, se junta aos criollos e luta movido pela 
esperança de sair de sua condição e tomar o protagonismo de suas próprias vidas. Essa ideia ou 
sonho acaba por fracassar assim que, ao tomar o poder, os criollos se convertem no grupo 
dominador, opressor. O olhar e a constituição do território se farão a partir de seus moldes. Nos 
                                                 
129 No presente capítulo, é interessante olhar somente para o aspecto da constituição do corpo criollo nesse 
território, deixando a história desse personagem para o próximo capítulo.  
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decretos feitos por Simón Bolívar, o libertador, um ponto que não se respeita, para começar, é 
a condição de cidadania aos povos que lutaram pela libertação do jugo colonial (VARGAS, 
2014, p. 164). 
A continuação de uma disputa de grupos faz com que se desenvolva uma elite criolla 
branca, como minoria, mas detentora do poder, e uma maioria indígena que vai se organizando 
no território e construindo seus mecanismos de resistência.  
Na segunda imagem, a dos mortos como grupo, podemos pensar que é um grupo que 
volta de além-vida, pois a luta é deles também. A opressão que sofreram marca, aqui, um 
histórico da violência nos corpos ancestrais.  
São tantos corpos que não cabem enterrados. São as mortes de séculos de opressão no 
território. Os corpos e lugares ancestrais também estão em diálogo, como podemos ver na 
imagem abaixo:  
 
Figura 35: Bases de sustentação. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Os detalhes acima destacados estão presentes ao lado direito e esquerdo da figura do 
condor. O primeiro é um detalhe do quadrante A e o segundo do C. Neles, o que podemos 
visualizar são estruturas, uma identificada como a arquitetura tiwanacota, vista na primeira 
imagem, e a outra, na entrada de mina, que pode ser representada por um trilho, marcando essa 
abertura. Aqui, aparecem os únicos sujeitos que estão em posição de trabalho neste espaço, e 
não de luta. A imagem aparece bem próxima à asa esquerda com condor, em oposição simétrica 
à arquitetura pré-inca. Os trabalhadores, na entrada da mina, estão empurrando um carrinho de 
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minérios, porém, na imagem, parecem formar o mesmo desenho em T da estrutura apontada na 
primeira imagem. Como se ali, nesses dois pontos, estivesse a memória do território. Uma 
memória de ocupação anterior e uma após a colonização. Essa boca da mina é formada por 
parte da bandeira da Bolívia, que figura no centro do quadrante C. Na parede dessa entrada, 
acompanhando o trilho, estão corpos já em estágio completo de decomposição. São esqueletos 
que seguram essa estrutura, marcando a presença da memória dos que morreram no interior das 
minas trabalhando em condições precárias, com ferramentas precárias, em seus corpos 
precários e obrigados ao trabalho.  
Torna-se interessante pensar que este detalhe de imagem do quadrante C é o único local 
onde o corpo mineiro aparece trabalhando, como uma memória que constitui esse território e 
que não pode ser esquecida, assim como o passado do período tiwanacota. Ambos definem o 
Estado revolucionário após 1952, ambas as imagens são parte da constituição desse lugar onde 
os mineiros e camponeses estão vitoriosos, abaixo das asas do condor.   
Em relação ainda à constituição desses corpos, podemos identificar algumas fusões 
entre corpos e lugar, entre lugar e coisas/objetos. O espaço indissociável.  
 
Figura 36: Bandeiras e montanhas. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Na imagem acima, temos um detalhe retirado do quadrante C para facilitar nossa 
observação. As bandeiras seguem os mesmos movimentos das montanhas, com suas duas 
extremidades posicionadas como se estivessem de pé e a outra ponta mostrando um grau de 
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inclinação, da mesma maneira que o conjunto de montanha ao lado. Com relação às bandeiras 
hasteadas em comparação com as montanhas, podemos realizar a seguinte leitura: é como se a 
luta representada por elas estivesse em diálogo direto com o lugar, como se aquela luta nascesse 
dali, da própria terra ou fosse, também, uma luta dela. As bandeiras vermelhas acompanham o 
movimento em direção à subida, assim como as mãos dos mineiros a sua frente. Com esses 
corpos formando picos tão altos quanto as montanhas.  
 
Figura 37: Corpos e território. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
 
Seguindo a mesma ideia das bandeiras, ainda no quadrante C, o movimento formado 
pelos corpos mortos também acompanha os formatos das representações de montanhas 
construídas na imagem. No detalhe acima, podemos identificar diálogos em formas triangulares 
constituídos de pernas dobradas, braços abertos e cabeças caídas. Também o corpo que jaz 
morto no centro do detalhe está em uma posição de descida vertical, muito inclinada, como as 
montanhas ao seu redor. O movimento termina com um outro corpo completamente abraçado 
pela terra.  
Recuperando a imagem do início do capítulo, onde indicamos que esse trecho de 
paisagem forma a Cordilheira dos Andes, sim, ela forma, porém, essa cordilheira na pintura é 
construída pela luta, representada pelas bandeiras e mineiros em marcha e pela memória dos 
que morreram lutando. 
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2.4 Miraflores: um território de conflitos 
 
Na segunda camada de nosso mural, além da observação e interpretação de um território 
construído dentro da imagem, também está previsto o olhar para o território onde está 
fisicamente a pintura. Pensaremos o mural a partir do Monumento à Revolução, lugar ocupado 
por ele. A primeira relação que a pintura de Alandia Pantoja e o monumento possuem é que 
fazem parte de um projeto colocado após a revolução pelo MNR.  
O Monumento à Revolução é um enorme caixote localizado na praça Gualberto 
Villarroel. A inauguração e abertura do espaço para que o público pudesse ver o trabalho dos 
dois muralistas que plasmaram suas ideias ali, naquelas paredes, recontando a história da 
Bolívia a partir de uma nova perspectiva, aconteceu no dia 23 de agosto de 1964. O monumento, 
além de ser um espaço voltado para exaltar uma história, também foi projetado para ser um 
mausoléu, onde seriam colocados os restos mortais de personagens relacionados à luta do povo 
ou ao MNR. A enorme caixa de concreto foi pensada pelo arquiteto e artista Hugo Almaraz130, 
trazendo em sua construção um conjunto de elementos simbólicos, acompanhando um discurso 
presente no mural, em relação à população tiwanacota. Aqui temos a nossa segunda relação 
entre os dois objetos. Comecemos com a construção localizada na Praça Villarroel e depois 
caminharemos pelas ruas do bairro.  
No mural, observamos que Miguel Alandia Pantoja traz como uma de suas referências 
a cultura tiwanacota que interpretamos como uma ancestralidade presente no território. O 
próprio projeto de Almaraz evidencia essa cultura, ao construir neste bairro recém planejado e 
urbanizado um monumento131 que carrega em símbolos deste povo, desta cultura. 
  
                                                 
130 Hugo Almaraz é o ganhador de um concurso realizado para fazer o projeto do monumento que homenagearia 
a revolução. O pedido de sua construção é de julho de 1952. Sua construção se inicia, efetivamente, em 1957, e o 
Monumento à Revolução foi inaugurado em 23 de agosto de 1964. Somente ali, pensando em um discurso vindo 
do próprio partido que estava, nesse momento, buscando um recontar da história boliviana, temos alguns símbolos 
trazidos à tona: Villarroel, no nome da praça; o fato de o monumento ser construído no final da avenida Bush e de 
ter sido inaugurado na semana em que se recordava sua morte. Disponível em: 
http://www.paginasiete.bo/gente/2016/4/3/museo-revolucion-obra-memoria-arte-91940.html. Acessado em: 
30/06/2018. 
131 O monumento foi construído a partir de um concurso realizado em 1954, erguido a partir de 1957 e finalizado 
com os murais em 1964. Foi um projeto que partiu do MNR e está presente no bairro em diálogo com outras 
construções realizadas após a revolução de 1952.  
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Figura 38: Monumento à Revolução. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
 
Podemos observar uma enorme escadaria, que está presente nos dois lados do 
Monumento e um enorme bloco de concreto que se aproxima esteticamente de um templo 
tiwanacota. O seu referente ancestral, porém, teria sido feito de pedra. Em seu projeto, vários 
detalhes, para além de sua forma, nos remetem à cultura tiwanacota, desde a grade até a 
iluminação de seu interior, como veremos na sequência de imagens colocadas abaixo: 
 
Figuras: 39 e 40: Grades e Parede. 
 
Fonte: Fotografia da autora 2017. 
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Figuras 41 e 42: Porta de entrada. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora 2017. 
 
 
Figuras: 43 e 44: Mausoléu e luminária. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora 2017. 
 
No conjunto de imagens conseguimos identificar alguns símbolos tiwanacotas. 
Máscaras presentes no gradil que está na entrada da construção, desenhos de pumas feitos em 
concreto e alto relevo, circulando toda a parede inferior do espaço do lado externo (Figuras 39 
e 40). Na sequência, as portas de entrada que totalizam seis: três de cada lado deste grande 
retângulo. Trazem impressa em metal a imagem do condor. São dois condores com seus bicos 
apontados para baixo, parecendo formar um rosto no centro (Figuras 41 e 42) e, por último, 
imagens internas do subterrâneo, onde está o mausoléo132. 
De fato, temos no espaço a presença de desenhos escalonados, muito presentes nos sítios 
e ruínas de Tiwanaco (Figuras 43 e 44). Desses desenhos, um aparece em uma elevação no 
                                                 
132 Apesar do espaço reservado para receber três corpos e com seus nomes escritos (os ex-presidentes: Villarroel, 
Busch e Torres), o único que está enterrado no mausoléu é Torres. 
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interior do mausoléu, criando relevos nos túmulos como se estes fossem uma estela-deidade133, 
e outro aparece na luminária interna do Monumento. Não é nossa intenção fazer uma análise 
destas imagens dentro do que cada uma delas representa, porém, é importante chamar a atenção 
para uma busca dessas representações durante este período, tanto na imagem mural, quanto no 
próprio espaço onde a pintura está inserida.  
Assim como Pantoja e Almaraz, o próprio monumento constrói um mural de concreto, 
que tem também a imagem de um condor, utilizada de maneira central na narrativa construída. 
Portanto, no Monumento temos essa ave aparecendo em três momentos: na porta de entrada, na 
pintura de Pantoja e no mural construído pelo arquiteto na fachada frontal do espaço. No de 
Almaraz, figuram dizeres que estão articulados com o título do mural que estamos pesquisando, 
localizado logo na entrada principal da praça: “A vitória nacional de 9 de abril de 1952 deu 
liberdade ao povo boliviano”. 
 
Figura 45: Mural externo frontal do Museu, de Hugo Almaraz. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
 
No mural de Almaraz, assim como no de Alandia, o condor está com as asas abertas e, 
debaixo delas, estão os trabalhadores campesinos e mineiros.  
                                                 
133 As estelas são uma espécie de monumento erguido pelos povos originários, onde registravam ou representavam 
suas histórias. Podendo, além disso, ser um ponto que marca o espaço, indicando quando um lugar é religioso, por 
exemplo. Uma estela-deidade indica a representação de uma divindade no monólito.  
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Extrapolando o espaço do Monumento, abrindo nosso olhar panorâmico para o bairro, 
projetado pelo arquiteto Emílio Villanueva134, encontramos outras duas construções 
monumentais que remetem a Tiwanaco. A Universidade Mayor de San Andres135, UMSA 
(1929), com o aspecto de um grande Monobloco, com sua base imitando a arquitetura de pedra 
encaixada, uma tecnologia desse povo ancestral; e o estádio de futebol, Hernando Silles (1930) 
que, antes de uma reforma que o modificou completamente, possuía uma entrada que 
reproduzia a porta do sol de Tiwanaco.  
 
Figura 46: Universidad Mayor de San Andres. 
 
 
 
Fonte: Plataforma de Informações UMSA, 2016. 
  
                                                 
134 Vale lembrar que Emílio Villanueva fez parte de sua formação no Chile e parte em Paris. Ou seja, ainda que o 
arquiteto apresente um esforço de inserção de elementos indígenas, seu olhar na hora de projetar e planejar essa 
cidade é ocidental e segue padrões europeus. Os traços são domesticados, dialogando totalmente com o centro 
colonial, domando esse mundo natural. A inserção dos elementos indígenas em sua arquitetura pode ser um reflexo 
da forma como ele pensa a inserção do mundo indígena no campo social. Algumas questões valem a pena serem 
refletidas na organização ou projeção desse bairro que nascia com o plano de La Paz e a busca da modernização 
da cidade. Em 1913, Villanueva estava com muitas demandas para a construção da grande avenida em linha reta 
e começou a fazer o hospital das clínicas, próximo do local onde foi projetado Miraflores (VILLANUEVA, 2009, 
p. 68). No anexo 2, é possível ver o mapa da cidade de La Paz e o projeto de Miraflores em formato de mapa.  
135 O topo do Monobloco também segue o mesmo padrão de estilo arquitetônico que se tornará muito usado pelo 
arquiteto, como aponta Bedregal Villanueva (2006) em seu artigo, ao indicar que, estudando arquitetura em 
Santiago de Chile e em Paris, Emilio Villanueva optara por desenvolver seus projetos em estilo racionalista com 
toque vernacular. É curioso ver como algumas indicações desse interesse pela cultura e simbologia indígena 
aparecem na vida do arquiteto.  Quando, em 1930, Emilio Villanueva foi Ministro de Instrução Pública baixou um 
decreto para a criação de escolas indígenas na cidade de La Paz. Com isso, mantinha o discurso de incorporação 
do indígena na sociedade. Bedregal Villanueva (2006) aponta que Emilio Villanueva está adiantado em relação a 
seu tempo por pensar nessas questões, porém, existe um pensamento e uma direção em incluir indígenas como 
mão-de-obra, que aparece no próprio artigo de Bedregal Villanueva (2006), quando aponta que há fazendas com 
mais de vinte e cinco famílias indígenas. Como era o trabalho desenvolvido nessas fazendas? 
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Figura 47: Fachada de entrada do Estádio Hernad Silles, 1940. 
 
 
 
Fonte: FLORES, 2012. 
 
A ocupação e modernização do bairro de Miraflores se deu a partir de 1930. Foi 
basicamente realizada sobre chácaras136 que existiam para o cultivo agrícola.  
Gostaríamos de trazer para o texto dois acontecimentos concomitantes à urbanização: o 
primeiro diz respeito a uma escavação em Tiwanaco, realizada por uma equipe dos Estados 
Unidos137 (LOZA, 2008, p. 93); o outro é a Guerra do Chaco, onde Pantoja lutou. Vamos ver 
como essas duas histórias se unem no bairro onde estava desenhando. 
O bairro se formou a partir de uma longa avenida, a mais comprida possível pensando 
no relevo de La Paz. Este era o único lugar que possibilitava a construção de uma linha reta, 
alcançando dois quilômetros de extensão. Essa avenida, nos anos de 1950/60, alcançaria o 
                                                 
136 A região onde hoje se localiza o bairro de Miraflores, antes do plano de urbanização, era um campo aberto à 
imaginação do arquiteto Villanueva. Local plano, rural, próximo ao centro urbano, abrigando um conjunto de 
chácaras e fazendas até 1902. A área plana possibilitava a abertura de avenidas no formato que se desejava: em 
linha reta. A idealização de abrir uma grande avenida de norte a sul surge em 1912, quando Villanueva, ocupando 
o cargo de engenheiro do município, abriu um concurso, cujo vencedor foi o arquiteto Julio Mariaca Pando.  Com 
o plano de La Paz de 1912, pensou- se na modernização dos espaços e o que se idealizava para essa modernização 
era a construção de grandes retas em forma de vias, de locais com comércio, hospitais, universidades etc. Em 1912, 
podemos ver um projeto de Villanueva com essa grande reta, que somente foi desenvolvido no ano de 1948 e 
1950, ainda antes da Revolução Nacional, porém, adiado por conta da Guerra do Chaco (VILLANUEVA, 2009, 
p. 58-59).  
137 A escavação ocorreu com autorização do então governo do presidente Daniel Salamanca, que ocupou a 
presidência da república entre os anos de 1931 e 1935, decisão esta que enfrentou protestos por parte da sociedade 
e, também, da Academia Nacional de História (LOZA, 2008, p. 96). Provavelmente por conta das manifestações 
contrárias, e após uma primeira investigação feita pela equipe estadunidense coordenada pelo arqueólogo Wendell 
Bennett, as escavações incluíram participantes vindo da Academia Nacional de História, da Sociedade Geográfica 
de La Paz, do Museu Nacional Tihuanaco, entre outros. Vale destacar que estavam presentes: Luis Herzog, diretor 
do museu, Alberto Villegas e Artur Ponasky (LOZA, 2008, p. 97). 
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Monumento à Revolução, como se fosse um caminho, tendo ao final, uma construção com 
formato de templo. As quadras construídas para moradia ao longo de seu percurso seguem uma 
grade ortogonal, que dialoga diretamente com a cidade colonial, um pensamento urbano 
colonizado que atravessa as inúmeras pontes vistas na imagem de Olivares (Figura 29). Uma 
invasão de um imaginário europeu no lugar que era chamado de Putu, dando ao lugar um nome 
novo espanhol: Miraflores.  
Em fins da década de 1930, foi construída uma praça em frente ao estádio de futebol, 
pensada por Villanueva e Arthur Posnansky (1873-1946), um engenheiro arqueólogo austro-
húngaro. A praça tinha por objetivo ser um lugar para abrigar o monólito da Pachamama, 
encontrado durante as escavações realizadas em Tiwanaco. 
Depois da saída da equipe estadunidense de Bennett, Posnansky prosseguiu com as 
escavações. Foi dele a decisão, em acordo com o governo do país, de trazer a estela-deidade 
encontrada que representava Pachamama. Em um primeiro momento, o objeto encontrado, 
conhecido como Monolito Bennett, é transportado de trem para a cidade de La Paz e colocado 
no bairro de Prado. Porém, com as manifestações contrárias dos vizinhos e com protestos de 
diversos setores da sociedade (acadêmicos, artistas, trotskistas) que não queriam o monólito de 
Tiwanaco na cidade que se queria moderna, o que aconteceu foi a transformação do objeto 
arqueológico em alvo de depredação por parte da sociedade, entre eles, tiros e rabiscos, fora o 
próprio impacto sofrido pela intempérie depois de escavado, com a umidade, a chuva e o 
vento138 (LOZA, 2008, p. 94-95). 
Essa decisão de inserir no espaço um objeto indígena, ao mesmo tempo acompanha um 
discurso nacionalista que tem seu embrião na Guerra do Chaco e terá continuidade com a 
Revolução de 1952. Aponta também a falta de relação que aquelas pessoas possuíam com tal 
                                                 
138 “O desenvolvimento de uma escavação é reconstruído a partir da sequência de eventos relacionados à 
descoberta de uma estela-deidade em junho de 1932, e sua análise e transferência para a cidade de La Paz em julho 
de 1933. Essa sucessão de ações complexas e polêmicas, além de merecer seu registro para os aspectos técnicos 
da história da arqueologia, suscita, por sua vez, uma reflexão sobre o valor do sítio arqueológico na construção de 
uma estética política que serve de alicerce para a formulação discursiva do sentimento nacional boliviano entre os 
anos 30 e 60, precisamente quando foi elaborado um projeto para a elite letrada, que antes de mais nada garantiria 
sua dominação sobre as imagens da nação.” (tradução nossa) [“Se reconstruye el desarrollo de una excavación a 
partir de la secuencia de eventos relacionados al desenterramiento de una estela-deidad en junio de 1932, y se 
prosigue con el análisis de la excavación y su traslado a la ciudad de La Paz en julio de 1933. Esa sucesión de 
acciones complejas y polémicas, más allá de merecer su registro por los aspectos técnicos para la historia de la 
arqueología, plantea, a su vez, una reflexión acerca del valor del sitio arqueológico en la construcción de una 
estética política que sirve de fundamento para la formulación discursiva del sentimiento nacional boliviano entre 
los años 30 y 60, justamente cuando se elaboró un proyecto de y para la élite letrada, el cual debía ante todo 
asegurar su dominio sobre la imaginería de la nación.”] (LOZA, 2008, p. 94-95). 
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objeto e, em consequência, com a cultura Tiwanacota. Não existia para as pessoas ali presentes 
um sentimento de ancestralidade a partir daquela imagem.   
 
Figura 48: Pachamama ou monólito Bennett. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 1999. 
 
Além da praça abrigar o Monolito durante sua construção, outros objetos arqueológicos 
foram inseridos, incluindo as próprias pedras. Aqui, nesse local, podemos observar uma 
aproximação com o próprio Monumento à Revolução.  
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Figura 49: Detalhe da porta de entrada da praça arqueológica. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
 
O símbolo presente na praça é idêntico ao realizado no Monumento (Figura 42), levando 
em consideração os materiais distintos. Ambos estão localizados nas portas de acesso aos 
espaços. Este foi feito na entrada da praça. No mesmo sentido de comparação com o da imagem 
acima, há o formato das pedras-base da construção que, aqui, colocaremos lado a lado, a do 
museu e a da praça, que são originais, em grande parte, da construção da praça, retiradas e 
trazidas para La Paz:  
 
Figuras 50 e 51: Comparação entre paredes da praça arqueológica e Monumento à Revolução. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
 
Igualmente é possível comparar o espaço escalonado para colocar a Pachamama com os 
espaços reservados para os túmulos das lideranças políticas construídos no mausoléu. Podemos 
ver essa plataforma em forma de escada na imagem abaixo, com vista para a cidade de La 
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Paz139. Interessante notar, no canto inferior esquerdo da imagem abaixo, que, mesmo de costas, 
é possível identificar a pequena imagem escultórica como um felino, provavelmente um puma, 
o que também nos leva para o alto-relevo na parede externa do museu, como podemos ver na 
Figura 40. Vale dizer que essa escultura é uma réplica que foi colocada no espaço, após a 
retirada das peças originais, já que, em comparação com a imagem fotografada em 1999, existe 
uma ausência escultórica onde está o puma hoje.  
 
Figura 52: Praça arqueológica com vista para La Paz. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
 
Para a pesquisadora Carmem Beatriz Loza (2008), o que temos em relação ao translado 
e à instalação do Monolito na cidade de La Paz, em um sentido político e num pensamento de 
construção de uma identidade, é o uso do objeto como um monumento, assim como diversos 
outros que começam a ser construídos na cidade (p. 109). 
                                                 
139 Importante ressaltar que, nessa imagem, o monólito é uma réplica, tendo o original sido levado de volta para 
Tiwanaco em 2002, assim como também outros objetos presentes na praça.  
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Outros símbolos foram construídos no bairro para além do discurso que envolvia o povo 
e a simbologia Tiwanacota, utilizada na modernização do bairro e usada como justificativa pelo 
arquiteto Villanueva, com uma arquitetura que buscava ser vernacular e moderna, ao mesmo 
tempo (VILLANUEVA, 2013, p. 79). Atualmente, ao caminharmos pelas ruas de Miraflores, 
em La Paz, é possível notar a sobreposição de ideias relacionadas às diversas ocupações do 
bairro em contextos históricos pontuais, porém, por trás dessa construção, há disputas pela 
ocupação desse bairro, desse território, presente até os dias atuais.   
Para entendermos essa disputa e os diferentes contextos de ocupação, construímos 
mapas para que seja possível a visualização do território em questão. Desse território moderno 
vernacular, temos, de cima para baixo: a casa de Posnansky no bairro de Miraflores, com 
desenhos remetendo a tiwanaco140; a praça arqueológica e o estádio, e a Universidade e o 
Hospital das Clínicas:   
 
Figura 53: Território da arquitetura moderna-vernacular. 
 
 
 
Fonte: Esquema projetado pela autora, 2018. 
 
                                                 
140 Nesta casa, assim como em outras que podem ser encontradas no bairro, e, posteriormente, na cidade de La 
Paz, temos as mesmas referências já discutidas e comparadas com o monumento: desenhos escalonados, a porta 
de entrada em um formato retangular, símbolos etc. 
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A reta, na vertical no mapa, representa a Avenida projetada por Villanueva, espinha 
dorsal do bairro de Miraflores, que é construída na década de 1940, primeiro chamada de Heróis 
do Chaco e, posteriormente, Bush, em homenagem ao ex-presidente, Germán Bush. O que 
podemos notar nessa ocupação, que tem início da década de 1930, é que tem seu espaço ainda 
próximo ao centro e, com o passar das décadas, vai se expandindo rumo ao norte. Também 
aparece, ao sul do mapa, o Hospital das Clínicas (1912), projetado pelo mesmo arquiteto em 
questão.  
O que notamos é que esse lugar, do qual o discurso é o de modernização, possui 
universidade, hospital, estádio e começa a atrair uma elite, com esse bairro que vai se 
construindo como uma cidade-jardim. 
Com a revolução de 1952, novos símbolos foram acrescidos no bairro recém-formado. 
Villanueva entrega o bairro em 1948, portanto, ainda estava em processo de ampliação. O MNR 
começa a marcar esse território, como podemos ver na imagem abaixo:  
 
Figura 54: Território MNR. 
 
 
 
Fonte: Esquema projetado pela autora, 2018. 
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Após a revolução de 1952, foram erguidas no bairro onde os trabalhadores gráficos se 
instalaram, na área localizada acima da praça Villarroel, casas para abrigar os veteranos da 
Guerra do Chaco. É o primeiro ponto que aparece no mapa acima, seguido pelo monumento 
que abriga o mural de Pantoja. O terceiro ponto é o Killi Killi, um monte que, assim como o 
outro, foi localizado e indicado ao sul do mapa. No monte, foram criados fortes de defesa do 
MNR.  
Abaixo do Killi Killi, o que temos é um ponto discursivo importante, porém, fora do 
bairro de Miraflores. É um dos locais de enfrentamento durante a Revolução, a praça Murillo. 
Os dois pontos de baixo são: a Escola Modelo e o Hospital Obrero, ambos construídos logo 
após a revolução, ainda em 1952. Por último, a escola Dora Schmidt.  
Além dos pontos destacados no mapa, temos caminhos marcados nesse bairro indicados 
com traços acima das ruas referentes. O mais longo, na rua Teja Sorzano, era a rua onde o 
presidente na época, Paz Estenssoro, fazia seu trajeto de carro (as principais lideranças do MNR 
foram viver neste bairro após a Revolução), e as outras duas ruas sinalizadas, Honduras e Haiti, 
eram os locais onde milícia do MNR fazia rondas.  
O que notamos é que a ocupação simbólica realizada pelo MNR nos traz a imagem de 
um cerco, como se fosse uma forma de, simbolicamente, isolar ou proteger o bairro, ainda mais 
pensando nos fortes colocados em pontos estratégicos. O pensamento colocado aqui, com o 
hospital e as escolas, parece seguir o plano de modernização iniciado na década de 1930, 
trazendo para o bairro educação e saúde a seus moradores. Vale lembrar que dentro do hospital 
Obrero, Pantoja pinta mais um de seus murais, História da Medicina (Figura 28), que também 
traz elementos tiwanacotas.  
Na memória das pessoas que viveram por toda sua vida no bairro é possível ver a 
lembrança do caminho que Paz Estenssoro realizava de carro, como também momentos de certa 
tensão, já quase no final do período que o MNR esteve no poder, e as rondas feitas pelas milícias 
nas ruas Honduras e Haiti. Alguns moradores antigos indicam que o objetivo das rondas era 
vigiar a própria população (VELASCO, 2009). Até o momento, não existe uma ruptura de 
diálogos entre o início da urbanização e a ocupação do MNR, após 1952. Pelo contrário, se 
aproxima mais de uma continuação. 
Porém, essa continuação de discursos é interrompida logo após a inauguração do museu, 
em 04 de novembro de 1964. Um novo desenho se forma no bairro, um monumento fechado, 
uma praça ocupada por militares, massacres que ocorreram em plena luz do dia em meio à 
cidade de La Paz. A memória dos moradores do bairro lembra de corpos sendo alvejados no 
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monte Laikakota, onde havia o forte do MNR, e pequenas aeronaves sobrevoavam, atirando. 
Um golpe militar dado pelo vice-presidente do MNR, de Paz Estenssoro, que em seguida 
abandona o país, Renne Ortuño Barrientos.  
 
Figura 55: Território pós-golpe. 
 
 
 
Fonte: Esquema projetado pela autora, 2018. 
 
Com a entrada da ditadura militar a partir de 1964 uma nova simbologia começa a ser 
construída. O Monumento à Revolução é fechado em 5 de novembro de 1964. Passou, portanto, 
quase três meses aberto para a população. O espaço que possibilitava pensar e ver através de 
pinturas murais os feitos da revolução, a história do povo boliviano, se transformou em depósito 
militar ou base para a organização de desfiles militares que passam a acontecer na Praça 
Villarroel (COLQUE, 2012, p. 192). A construção de uma estátua em homenagem ao General 
Gérman Bush141, em 1968, começa a trazer para o bairro um discurso relacionado à Guerra do 
                                                 
141 A estátua foi uma encomenda do próprio ditador, Renne Barrientos, feita por Emiliano Luján. Colque vê na 
simbologia da escultura pensada junto com o Monumento à Revolução uma unidade, pensada simbolicamente 
como uma justificativa do golpe empreendido por Barrientos, e seu discurso relacionado a uma revolução 
restauradora. É como a construção de um discurso nacionalista que já vinha sido empreendido, que se inicia com 
a Guerra do Chaco e segue até a Revolução de 1952. Barrientos se coloca como um continuador das ideias da 
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Chaco142, e o fechamento do monumento, também são marcantes. A praça Villarroel passa a 
ser usada para desfiles militares (COLQUE, 2012, p. 194-195). 
O monumento terá trinta anos de uso como depósito militar e usos para essa organização 
de desfiles militares. O mural, após esse golpe de Barrientos, se torna prisioneiro, fica 
enclausurado dentro do espaço que foi construído para abrigá-lo, sem visitas, a não ser dos 
próprios militares. Os motivos de sua prisão? Sim, foi por lembrar ao povo que se pode lutar. 
Sua condenação? Trinta anos enclausurado, podendo receber visitas somente de militares. Seus 
companheiros de cela? Outros três murais, faziam parte da mesma organização.  
Nessa luta, outros murais não resistiram. Após um decreto em 1965, de Barrientos, que 
proíbe murais em espaços não governamentais, dois de seus murais, um localizado no palácio 
do governo, História das minas, e outro, no palácio legislativo são destruídos. O mural que 
estava localizado no Ministério das Relações Exteriores é salvo por alguém. Como era feito 
sobre madeira, com a técnica da piroxilina, Hacia el Mar consegue escapar. Foi desmontado e 
guardado/escondido em algum porão (MINISTERIO DE CULTURA Y TURISMO. Catalogo). 
Huelga y Masacre resistiram por um tempo maior, porém, quase foram destruídos em 
1982, durante a ditadura de Mesa. Estavam na Federação de Mineiros, edifício que mandaram 
destruir com todos os murais dentro. Foram salvos pela intervenção dos filhos de Alandia 
Pantoja, Miguel e Sérgio.  
Voltando ao Monumento, depois de trinta anos fechados, Carlos Cordeiro, trabalhando 
na época no Ministério da Cultura, faz parte de um movimento para passar o espaço à 
municipalidade de La Paz e, com isso, transformá-lo em Museu. Nesse momento, o espaço 
pertencia ao Ministério de Defesas, que não queria abrir mão do lugar. Porém, o pedido se 
                                                 
revolução. Para marcar a memória coletiva com esse discurso, para além de monumentos, se inicia uma série de 
desfiles militares que, anteriormente, eram realizados na praça Murillo, e que são lembrados por muitos moradores 
do bairro (COLQUE, 2012, p. 194 - 195/VELASCO, 2009). 
142 Essa ocupação parecia buscar na Guerra do Chaco uma continuidade de simbologia, mas é marcada pela 
destruição. Os dois montes, Killi Killi e Laikakota, que serviram de forte ao MNR, foram metralhados. Houve 
tiros sendo disparados contra o povo e massacres que, a partir daí, voltam a acontecer, neste caso, na própria área 
urbana e, posteriormente, nas minas, nos anos sequentes, como o Massacre de San Juan, na vivenda Siglo XX, 
realizado pelos militares com ordem de Barrientos, em 1967. Esse massacre ocorre em meio às perseguições que 
estavam realizando contra Ernesto Guevara, que estava no país organizando uma guerrilha. O que Guevara buscava 
com a guerrilha na Bolívia, e o que pode ser visto a partir de suas reflexões e pensamentos expressos em nos 
diários, era um “socialismo alternativo, mais democrático e igualitário” (LOWE, 2016, p. 47). Lowe, em seus 
estudos sobre o marxismo na América Latina, aponta que ele se desenvolve aqui em nosso continente em três 
fases, uma primeira revolucionária entre 1920-30, tendo pensadores que buscam refletir sobre as teorias, 
relacionando-as com as práticas e com a sociedade latino-americana (no caso, Mariategui e Mella), um segundo 
momento stalinista (1930-1959) e uma terceira etapa que é inaugurada com a Revolução Cubana e com o 
guevarismo (2006, p. 11 - 12). 
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efetivou e se iniciaram os restauros. Restauro do edifício e restauro dos murais. Foram mais 
oito anos de trabalho, aberto efetivamente para visitação a partir de 2002.  
Pouco depois, em 2005, Evo Morales é eleito presidente. O primeiro indígena a assumir 
o cargo de presidente na história do país. O que nos interessa aqui é o lugar no qual irá assumir 
seu mandato, em frente à porta do Sol, em Tiwanaco.  
Na cidade de La Paz, o que nos interessa em relação ao governo de Evo, é que leva o 
país de uma república a um Estado Plurinacional, com a construção, a partir de 2015, de uma 
linha de teleférico, a linha branca, em meio ao bairro Miraflores. A linha foi entregue conforme 
o previsto em fins de 2017 e se conectou com a linha Laranja, na praça Villarroel, sendo está 
um dos terminais. Além desta, outras duas estações: no monumento a Germán Bush e outra na 
praça triangular. As estações são novos Monumentos inseridos na Avenida Bush, e o general, 
que parecia, em um discurso pós-golpe militar, apontar para o Monumento (agora, Museu da 
Revolução), passa a apontar para a estação do teleférico.  
 
Figura 56: Germán Bush apontando o teleférico. 
 
 
 
Fonte: Fotografia da autora, 2017. 
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Figura 57: Território da contemporaneidade. 
 
 
 
Fonte: Esquema projetado pela autora, 2018. 
 
A avenida que, estrategicamente, chegava ao monumento construído por Almaraz como 
uma pirâmide tiwanacota, hoje perde essa leitura, pois alcança a praça, toda transformada (pela 
terceira vez) em uma grande estação que, mesmo subterrânea, esconde o museu. Os braços da 
cordilheira que acompanham silenciosos todo o comprimento da Avenida Bush, dos dois lados, 
com suas construções de tijolo à vista, tem hoje fácil acesso a esse miolo da cidade, a partir das 
baldeações criadas entre as linhas destes teleféricos. O movimento e a visitação do museu 
cresceram muito depois da existência desse meio de transporte, segundo funcionários do museu, 
uma vez que o lugar se tornou de fácil acesso.  
O outro ponto importante para ser alcançado nesta reflexão sobre a ocupação do bairro 
pelos teleféricos, é que o Governo de Evo realizou escavações em todo o percurso traçado pela 
linha branca, nas torres do teleférico e nas estações. O resultado dessa pesquisa é achados 
cerâmicos, enterramentos e até mesmo um pequeno templo da cultura tiwanacota.  
O mural construído em um momento de marca desse território está em diálogo direto 
também com ele. Há uma aproximação a partir da necessidade de apontar o lugar e a cultura 
128 
 
 
 
tiwanacota, que aparece em três diferentes momentos de nossa reflexão: nos projetos iniciais 
de Villanueva, buscando uma arquitetura vernacular dentro de uma proposta e estrutura 
ocidental, com grandes referências europeias; no discurso do artista no momento do governo 
revolucionário, através dos murais do museu e do Hospital Obrero, e quando Evo Morales 
promove a escavação arqueológica para a construção do teleférico, no momento em que objetos 
arqueológicos são encontrados, como cerâmicas e os enterramentos, na praça que fica aos pés 
do general Bush.  
Podemos pensar em uma busca de construção identitária nos três momentos, sendo o 
primeiro, a presença indígena na ocupação, a partir dos vestígios arqueológicos encontrados 
durante a obra; no mapa de Olivares, e na ocupação e modernização realizada nas chácaras, no 
início do século XX. Também a presença de Tupac Katari e Bartolina Sisa, sua esposa, que 
organizaram o cerco no Killi Killi, como um ponto estratégico de observação. Essa população 
indígena foi colocada às margens e isso significa dizer que foi sendo empurrada cada vez mais 
para cima. No último censo, em El Alto, a população majoritariamente se declarou indígena, 
em um número que superou a cidade de La Paz.  
 
  
129 
 
 
CAPITULO III. DA HISTÓRIA PARA AS CORES 
 
3.1 O cavalo, a águia e o condor 
A mí me toca pintar para indagar, para que la 
gente vea las monstruosidades que se cometen 
contra los seres humanos y se decida a actuar. 143 
 
Partiremos agora para a terceira camada do mural, da qual faz parte a leitura de imagem 
que diz respeito às personagens representadas na pintura e às ações empreendidas nesse 
território, já apontado no mural. Nesta etapa, ainda flertando com a arqueologia e em diálogo 
constante com Panofsky, buscaremos trazer à tona as interpretações sobre o objeto estudado de 
maneira mais conclusiva e evidenciar as personagens representadas no mural, juntando os 
“fragmentos” de narrativas identificados até o momento. É a hora de colar os caquinhos 
encontrados nessa escavação imaginária, unir e refletir sobre as camadas profundas com as 
quais lidamos durante o processo de investigação, para que o final nos revele não somente as 
conclusões do caminho percorrido, mas também novas indagações, novas leituras possíveis e 
novos caminhos.  
Iniciaremos pensando sobre o próprio título escolhido por Miguel Alandia Pantoja para 
o seu mural: Luta do povo por sua libertação, que aponta uma intenção em narrar a luta 
empreendida pelo povo para alcançar a libertação. A palavra libertação faz com que se reflita 
sobre uma ação decorrente de um aprisionamento físico ou psicológico, o indivíduo aprisionado 
busca libertar-se. O título dado à pintura também nos provoca a pensar: libertação do que, de 
quem, quando e onde. A prisão em questão, relacionada ao contexto/narrativa presente no 
mural, pode ser vista a partir do vislumbre de conflitos presentes na imagem e nas descrições 
feitas anteriormente, quando apontamos que existem dois grupos antagônicos, oprimidos e 
opressores; sendo que o artista direciona o olhar de seu espectador para personagens que 
buscam se libertar, de um controle, de uma dominação. Olharemos para o mural em busca do 
                                                 
143 “A mim me alcança pintar para indagar, para que a gente veja as monstruosidades que se cometem contra 
os seres humanos e decida atuar.” (GUAYASAMÍN, 1988). (tradução nossa). 
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entendimento desse conflito e dessa busca por libertação, logo após o entendimento de quem 
são essas personagens presentes na pintura.   
Para tanto, retomaremos aqui a imagem que já foi identificada no primeiro capítulo e a 
divisão em quadrantes novamente auxiliará a leitura.  
Figura 58: Terceira camada do mural: identificação das personagens. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Foram identificadas algumas personagens e momentos históricos, reconhecidos a partir 
de relações estabelecidas com a própria história do país: (1) a morte de Tupac Katari, 
identificada pelo fato de estar sendo esquartejado por cavalos, no período colonial, por causa 
do cerco que realizaram em La Paz, em 1781; (2) os primeiros movimentos de independência 
liderados por Pedro Domingos Murillo em 1810; (3) a Revolta do terrível Willka, no final do 
século XIX; (4) a Guerra do Chaco (1932-1935); (5) a revolução boliviana de 1952; (6) os 
massacres mineiros do complexo de Catavi e Uncia – foram diversos os massacres no século 
XX; (7) a vitória da revolução de 1952 e a apresentação de um projeto para o futuro.  
O aprofundamento da leitura também se dará a partir de cada quadrante, que contam, 
cada um, com a representação de um animal apontada no primeiro capítulo: o cavalo, a águia e 
o condor. Iniciaremos com uma breve reflexão sobre esses animais, antes de começar a 
descrição e a análise sobre as personagens. Miguel Alandia Pantoja, ao colocar a imagem desses 
animais no mural, traz uma representação muito interessante e uma significação que se 
aproxima da forma como as culturas originárias observam e se relacionam com o mundo. Os 
animais são de extrema importância para diversos povos, desde sua representação na pintura 
rupestre quanto em objetos de cerâmica, como é o caso dos Mochicas, citando um dos povos 
que trabalhamos aqui na dissertação. Também o são para os tiwanacotas, como vimos nas 
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representações realizadas na arquitetura do Monumento à Revolução, como uma citação dessa 
cultura, representando o puma e o condor. São essas imagens uma simbologia que permite 
comunicar algo sobre aquelas culturas? Se sim, de que forma? 
Amaya (2011) em seus estudos sobre a sociedade Mochica aponta como essa sociedade 
se relaciona com a “escrita”, assim como outros povos que ocupavam o continente:  
Pues bien, esa pulsión gramatológica de escritura se resuelve en una suerte de 
pensamiento figural que incluye toda clase de huellas, indicios, grafos, glifos, 
pinturas, íconos, estelas y, en este caso, abre un campo de enunciación 
heterogéneo suficientemente rico para emprender la reconstrucción de 
aspectos centrales del pensamiento cosmo-político amerindio anterior a la 
Conquista (p. 73). 144 
 
Parece um pensamento que dialoga com os que Pantoja busca em sua pintura, pois 
também gera um “pensamento cosmo-político”. Entre essas grafias em forma de figuras, para 
os Mochicas, que era uma sociedade de guerreiros, a representação de animais predadores era 
de extrema importância, entre eles o caiman, o jaguar e a serpente (AMAYA, 2011, p.73). Nesse 
sentido, a comunicação simbólica se dá a partir de algumas representações que se repetem e são 
alimentadas com significados para aqueles povos.  
Também, como vimos nos murais, tanto mochicas quanto Maia, é que, muitas vezes, 
existe o representar de uma figura da sociedade com um tipo de máscara ou roupas de animais. 
Por exemplo, sacerdotes com cabeças de jaguar, personificando um animal, possibilitando, 
assim, que esse significado fique marcado no objeto e em rituais que a sociedade pratica. Dessa 
mesma forma, em seus murais, o artista Alandia Pantoja, traz elementos com carga simbólica 
que se repetem, criando alguns códigos e, também, apresenta cenas que foram vivenciadas pela 
sociedade na qual estava inserido.  
No mural de Pantoja, cada animal representa também um recorte temporal, anunciando 
o tempo histórico em que cada uma das cenas está inserida. Iniciaremos nossa análise com a 
presença do cavalo, que nos localiza no tempo, já que foram os espanhóis que inseriram tal 
animal no território. No quadrante A, esse animal pode ser lido como pertencente a um período 
da colonização espanhola, com um foco maior para a virada do século XVIII até fins do século 
XIX, passando por um período que representa a independência do país, levando em 
                                                 
144 “Bem, esse impulso gramatical da escrita é resolvido em uma espécie de pensamento figurativo que inclui todos 
os tipos de traços, pistas, gráficos, grifos, pinturas, ícones, estelas e, neste caso, abre um campo de enunciação 
heterogêneo rico o suficiente para empreender a reconstrução dos aspectos centrais do pensamento cosmo-político 
ameríndio antes da conquista.” (tradução nossa). 
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consideração os lugares já identificados no segundo capítulo, como é o caso desse quadrante, a 
área que vai de La Paz, El Alto, Tiwanaco e chega no lago Titicaca.  
 
Figura 59: O Cavalo. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo, Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Como já visto anteriormente, na imagem, soldados com armaduras medievais aparecem 
na parte inferior do mural e um desses homens, alado e segurando uma cruz, está demarcando 
uma religião. Na parte do solo, portanto, temos cinco cavaleiros de armadura, os soldados 
carregando suas armas A imagem do fogo aparece no mural em dois pontos neste quadrante: 
na parte inferior, próximo aos soldados, tendo ali um significado de castigo colocado pelos 
espanhóis145, e na parte superior, nas mãos de camponeses, em tochas. O fogo, neste caso, é 
agora controlado por eles, usado a seu favor. Atrás deles, vemos um caminho incendiado.  
                                                 
145 Esses castigos tinham a intenção de demonstrar poder e eram uma tentativa de controle sobre a população, pois, 
nesse período, ocorreram muitos levantes naquele território. Podemos ver o uso dos castigos como uma questão 
exemplar nos estudos de Daniela Marino (2000): “El descuartizamiento, las torturas previas a la horca o la hoguera, 
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Voltando para os soldados por um momento, é interessante notar que entre esses 
soldados, há dois na ponta com roupas mais simples, enquanto entre os dois do meio, há um 
com asas e outro com capa e pena na cabeça, parecendo um cavaleiro medieval. Esses soldados 
se distinguem pelos elementos que carregam. Parecem representar a própria estrutura feudal da 
qual vieram. Sendo o clero, a nobreza ou vassalos e os servos. O que conseguimos notar é que 
há uma maneira de pensar e uma organização de sociedade presentes e sendo reproduzida na 
figura desses soldados146.  
Para entender melhor o papel e a representação desses soldados e dos castigos impostos 
por eles nesse quadrante, pensemos por um instante no processo de colonização no México. O 
padre Bartolomé de las Casas, em um texto escrito em 1542, denunciou o comportamento 
europeu com a população do novo mundo, como chamavam nosso continente, tão antigo e com 
tanta história quanto dos que o assim chamavam:  
Por duas atitudes gerais e principais os que lá passaram extirparam e rasparam 
o feixe da terra daquelas miserandas nações. A primeira por injustas, cruéis, 
                                                 
la exposición pública del suplicio al que son sometidos los reos eran castigos comunes en esta época para quienes 
cometían los delitos más graves; y ellos han cometido el peor: traición al Rey y a la Patria. El sufrimiento físico 
era elemento constitutivo de la pena; el castigo era «arte de las sensaciones insoportables» que se multiplicaban 
encarnizadamente antes de la ejecución y se prolongaban luego sobre el cadáver, convirtiendo en «mil muertes» a 
la pena capital (Foucault, 1989, p. 18-20). Al mismo tiempo, la ejecución debía ser pública: el castigo era gran 
espectáculo, montaje teatral, «fasto punitivo», por el que se exponía el cuerpo del reo supliciado, vivo y muerto, 
como mecanismo ejemplar. Todos los grandes cabecillas de las revueltas de 1780-82 en el Bajo y Alto Perú fueron 
castigados de esta manera, podemos suponer con Foucault que para impresionar a sus seguidores y posibles 
imitadores indígenas y prevenir por el terror el surgimiento o la persistencia de voluntades rebeldes. Asimismo, la 
exposición en distintos sitios de las partes del cuerpo descuartizado, permitía multiplicar el efecto didáctico, 
convirtiendo el castigo inicial en ‘mil castigos ejemplares.’ (p. 306-307).  “O desmembramento, as torturas, como 
a forca e a fogueira, a exposição pública às quais são submetidos os réus eram castigos comuns na época para 
quem cometia delitos mais graves, e eles cometeram o pior: traição ao rei e a pátria. O sofrimento físico era um 
elemento constitutivo da dor, a punição era a “arte de sensações insuportáveis” que se multiplicaram ferozmente 
antes da execução e depois prolongados sobre o cadáver tornando-se “um milhão de mortes” para a capital 
(Foucault, 1989, p. 18-20). Ao mesmo tempo a execução devia ser pública: o castigo era um grande espetáculo, 
uma montagem teatral, “fato punitivo” dirigido por quem expunha o corpo do réu castigado, vivo e morto, como 
mecanismo exemplar. Todos os grandes líderes de revoltas que aconteceram entre 1780-1782 no Baixo e Alto Peru 
foram punidos desta forma. Podemos supor com Foucault que foi para impressionar os seguidores e possíveis 
imitadores indígenas e prevenir por vias do terror o surgimento ou persistência das vontades rebeldes. Além disso, 
a exposição em diferentes lugares das partes do corpo desmembrado, permitindo que multipliquem o efeito 
didático, convertendo o castigo inicial em “mil castigos exemplares.” (p. 306-307). (tradução nossa).  
146 Para alguns partidos políticos e pensadores, buscava-se equivalentes na América Latina de uma identificação 
com o Estado Feudal para poder, dessa maneira, estabelecer paralelos a partir da leitura de Marx e Engels em 
relação aos “modelos de desenvolvimento socioeconômico que explicam a evolução histórica da Europa.” 
(LOWY, 2016, p. 12). Porém, como já vimos em leituras anteriores do mural, Pantoja não segue esse pensamento, 
pois parece dialogar de maneira mais direta com o pensamento de Mariategui, ao trazer indicativos de uma cultura 
ancestral ainda presente, como é o caso dos elementos tiwanacotas e o apu Illimani. Pode haver uma crítica a esse 
modelo de pensamento colocada no mural.  
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sangrentas e tirânicas guerras. A outra, depois que mataram todos os que 
podiam anelar, suspirar ou pensar em liberdade, em sair dos tormentos que 
padecem, assim como os senhores naturais e os homens varões(que 
comumente não deixam nas guerras a vida, mas os filhos e as mulheres), 
oprimindo-os com a mais dura, horrível e áspera servidão na qual nem homens 
nem bestas jamais puderam ser postos. A causa pela qual morreram e 
destruíram tantas, tais e tão infinito número de almas tem sido somente por 
terem por fim ouro e o encher-se de riquezas em poucos dias, pela insaciável 
cobiça e ambição que tiveram. Almas as quais não tiveram mais respeito nem 
delas fizeram mais conta nem estima, que a bestas, mas como e menos sendo 
esterco dos animais (LAS CASAS apud MATOS, 2008, p. 49). 
 
Podemos olhar a imagem desse quadrante e conseguir estabelecer e perceber um diálogo 
entre a acusação feita pelo padre e a pintada por Pantoja no mural. Entendemos que a liberdade 
buscada, era não só para os corpos, mas também para o território dominado pelos espanhóis. A 
dominação dos corpos é consequência e vem junto com a busca de matéria-prima, como o 
ouro147.  
O cavalo, animal que representa, portanto, o quadrante A, salta desgovernado, 
carregando um homem que não podemos identificar. Atrás da imagem do cavalo, se estende 
uma bandeira vermelha que parece dividir a cena. Pensando na própria paisagem da cidade de 
La Paz, dividida fisicamente por La Ceja148, onde hoje está a cidade de El Alto, podemos pensar 
nessa bandeira como sendo esse mesmo espaço físico, fazendo as vezes dos limites desses 
espaços e porta de entrada para a cidade, como foram para os mineiros na revolução de 1952. 
Vermelha por ser essa a cor que representa a luta que se inicia ali, até alcançar o centro da 
cidade de La Paz.  
Também podemos pensar no caminho inverso: a luta que nasce na cidade de La Paz e 
se espalha por toda a Bolívia. Portanto, o que vemos no mural, é a Ceja mantendo o seu 
                                                 
147 Em relação à dominação e à escravidão que foi imposta na América Latina, como já vimos na nota de rodapé 
número 24, o não reconhecimento do outro, conforme aponta Dussel (2008), o transforma em coisa e, em 
consequência, em propriedade. Existe uma herança e uma modificação em relação à escravidão a partir da 
expansão ibérica. Agamben (2017) aponta que o uso do corpo na antiguidade, tal qual definido por Aristóteles, 
não era como o de propriedade, mas como extensão do corpo do senhor. Um escravo na Grécia, portanto, era “um 
ser em uso” como uma mobília, enquanto o senhor era “ser em obra”. Usar o corpo do escravo era como usar o 
próprio corpo, que era, inclusive, indiferente de um corpo artificial, como, por exemplo, um lençol ou uma cama. 
Sua existência era para a realização das vontades e das necessidades do senhor, porém, sem o sentido de lucro ou 
de trabalho. (p. 33). Usar o corpo, mesmo que como extensão, já se faz em uma relação de domínio, porém, o não 
reconhecimento do outro e a transformação do outro em propriedade se transforma em perversão no período de 
invasão pelos europeus do continente americano.   
148 Ceja é monte, indica o espaço onde está a cidade de El Alto, caminho de entrada para quem chega e saí de La 
Paz, palco e cenário para os movimentos sociais em conflitos ou manifestações. É a parte alta que pode ser vista 
por quase toda a cidade de La Paz, com formato reto, como se fosse a base superior do rosto, correspondente a 
palavra.  
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significado de porta de entrada e saída, de caminho que conecta o país, e é possível ver e 
relacionar os camponeses com tochas ali no alto, na parte superior esquerda da imagem, como 
um movimento revolucionário.  
A cor da bandeira ressalta o caráter revolucionário desse movimento. Essa bandeira se 
une a um estandarte verde e amarelo que figura discretamente ao seu lado e, cujas cores, unidas, 
formam as cores da tricolor boliviana, demonstrando o processo de construção dessa bandeira, 
da construção de uma nação. O vermelho, nesse sentido de construção, pode também 
representar o sangue de quem lutou nesse processo, pela Bolívia, por esse território. 
No caminho de descida para La Paz, um dos motivos da existência da luta e da 
resistência são as imagens das torturas empreendidas contra população que eles representam. 
Podemos visualizar enforcados no canto da imagem, logo onde alcança a bandeira vermelha. A 
resistência encontra um caminho iluminado pelas tochas que alcançam um criollo, ao centro da 
imagem, também portando uma tocha. Também lutando por libertação, portanto. O que temos, 
neste trecho do mural, é um movimento circular para a leitura, que se inicia com a opressão 
(representada na imagem abaixo com a seta azul) marcando os enforcamentos na descida da 
Ceja, pelo queimado na fogueira na parte inferior, e o maior de todos os castigos: o 
desmembramento do corpo por cavalos, empreendido contra Tupac Katari. e resultando em 
resistência (representada pela seta vermelha), com um movimento que parte do corpo estirado 
de Tupac Katari e tem continuação nas lutas independentistas de Pedro Domingos Murillo e na 
revolta de Zarate Willca.  
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Figura 60: Fluxos do quadrante A. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
O ponto de convergência na imagem, do castigo imposto pelo opressor e da resistência 
realizada pelos moradores do território, é marcado pelo corpo de Tupac Katari149. Iniciaremos, 
então, provocados pela imagem, buscando quem é e o que fez essa personagem, para entender, 
ao final do capítulo, sua importância e sua presença no mural.  
A escolha de Alandia Pantoja em retratar Tupac Katari é uma escolha que mostra 
resistência, tal qual o fato deste homem, representado no momento de sua morte, ter seu corpo 
ali, inteiro e forte, resistindo ao desmembramento ao qual foi condenado, provocado pelos 
cavalos. Os cavalos o olham diretamente, encolhidos, como se toda sua força não fosse 
suficiente para desmembrar, partir, esquartejar aquele ser.  
                                                 
149 Teremos como foco principal, nessa etapa da análise da imagem, a figura de Tupac Katari para pensar em uma 
questão evidenciada por Silvia Rivera Cusicanqui, em seu texto: Oprimidos pero no vencidos (2010), onde aponta 
que existe na história boliviana uma memória de curta duração, inaugurada pela Revolução de 1952, e uma história 
de longa duração, da qual fazem parte os eventos que envolvem o levante e o cerco indígena a La Paz. Olharemos 
para esse ponto e refletiremos sobre essa questão no decorrer do capítulo.  
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Dois outros cavalos aparecem em cena, puxando o corpo preso a eles por cordas. O 
corpo de Tupac Katari está sendo castigado, acusado de ter realizado dois cercos à cidade de 
La Paz. Esses dois cavalos puxam os braços de Tupac Katari, porém, seus pés, mesmo que 
amarrados, não aparecem sendo puxados pelos cavalos. Talvez um sinal de esperança, de que 
continuamos caminhando em busca de uma libertação. Interessante que, onde estaria um dos 
cavalos, está presente o fogo, e onde estaria o quarto cavalo, já temos a imagem da águia 
pisoteando esse mesmo animal. Na imagem, o corpo de Tupac Katari sendo esticado resiste. E 
está pintado de branco, com manchas amarelas e com os pés marrons da cor da terra. O corpo 
parece resistir porque, em um movimento brusco, os cavalos que o puxam se encolhem e se 
voltam para olhá-lo. 
Tupac Katari foi o nome escolhido por Julian Apaza, homem que lutou ao lado de sua 
companheira Bartolina Sisa e sua irmã Gregória Apaza, em 1781, sitiando a cidade de La Paz 
e fazendo com que homens e mulheres na vila espanhola, que cresceu no entorno da vila 
colonial, ficassem isolados. Bloqueou o acesso à alimentação, à água e realizou sucessivos 
ataques. Um dos poucos documentos existentes sobre esse cerco é o diário do ouvidor Francisco 
Tadeo Diez de Medina. 
Seguimos pensando na personagem Tupac Katari. O cerco150 realizado à cidade de La 
Paz contava com aproximadamente doze mil participantes, como consta no documento do 
ouvidor Medina, que também revela a presença dos sublevados em locais de paróquias de 
índios151, locais que circundavam a cidade, separada pelo rio Choqueyapu e unida a eles por 
pontes, como visto na Figura 29. Esses locais, são os atuais bairros de San Sebastián, Santa 
Barbara e San Pedro, que mantiveram seus nomes preservados desde este período. O cerco 
consistia também em montar acampamento e controlar os caminhos de circulação, que são as 
vias que se seguem para os Yungas e para o Norte, onde, atualmente, se sobe para El Alto. Com 
isso, conseguiram efetivar o cerco, além do cerco físico que havia sido escolhido pelos 
espanhóis, que é a separação natural que o Rio Choqueyapu faz do espaço elegido para a 
construção da vila espanhola.  
                                                 
150 Outros levantes e ataques estavam sendo realizados por diversas partes do Vice-reino do Peru. Em 1780, um 
levante foi feito em Cusco por Tupac Amaru. Após meses de luta, foi capturado em abril e condenado ao 
esquartejamento por cavalos. Antes de sua morte no Alto Peru, temos outro ainda, realizado por Tomás Katari em 
janeiro, e depois, pelo irmão de Tupac Amaru, em fevereiro. 
151 O que se deve aproximar de aldeamentos jesuíticos que eram feitos aqui no Brasil, principalmente em São 
Paulo, visando um controle maior dessa população e do território. 
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Em março, temos o primeiro cerco feito a La Paz que dura três meses. São derrotados, 
nesse primeiro momento, fazendo uma trégua de 35 dias e realizam, em agosto, o segundo 
cerco, segundo as fontes indicam, em parceria com Andres Tupac Amaru, parente de Jose 
Gabriel Condorcanqui, Tupac Amaru II que realizou ataques em Cusco. Porém, não se sabe ao 
certo sobre o desenrolar dessa aliança, porém, sabe-se que o grupo unido a Andrés estava na 
região onde hoje é El Alto e o grupo ligado a Tupac Katari estava na região de Potopoto, atual 
Miraflores.  
Em relação à sua captura e condenação, sua sentença foi a traição ao rei e à pátria, 
portanto, o esquartejamento. Suas partes deveriam ser colocadas em locais onde aconteciam os 
acampamentos resistentes. Segundo Marino (2000), essa sentença mostra a briga pelo território, 
pois existiam locais indicados e confirmados, onde suas partes iriam ser penduradas, em uma 
tentativa de demonstração de força dos governantes reais e criollos (p. 306).  
Na imagem deste trecho do mural, podemos perceber que Pantoja coloca no centro do 
quadrante A uma estrutura. Uma das possibilidades para relacionar essa estrutura com a história 
aqui narrada é com a barragem feita no Rio Choqueyapu, por Tupac Katari, durante o cerco 
realizado à cidade de La Paz, em 1781. A intenção dessa barragem era controlar o fluxo das 
águas do rio no caso de uma possível inundação da cidade, sendo este um dos ataques que foram 
planejados pelo grupo em rebelião. Porém, é interessante a figura que aparece em pé, em cima 
da estrutura, que, anteriormente, apontamos ser Pedro Domingos Murillo. É possível notar que 
não é indígena: se diferencia na postura pintada e na roupa usada.  
Nessa cena, Pedro Domingos está travando uma luta contra os espanhóis, defensores da 
coroa. É possível chegar a essa conclusão por conta da imagem de um homem a seu lado, 
lutando com uma vareta ou lança, com roupas semelhantes às suas, em confronto com um 
soldado. Como está em destaque, e pensando que os movimentos de independência vieram na 
sequência dos levantes realizados pela população originária, podemos, portanto, identificar essa 
personagem como Pedro Domingo Murillo que fez a primeira tentativa de independência no 
Alto Peru, já que a outra figura relacionada à independência era, e é representada em uniformes, 
bem diferente desta imagem152. 
Pedro Domingos Murillo, assim como vimos com a personagem analisada 
anteriormente, se levantou contra o rei e a pátria em julho de 1809. Porém, nessa história, um 
fato se faz interessante. Antes dessa data, em 1781, Murillo participou como soldado 
combatendo o cerco feito por Tupac Katari, lutando ao lado dos espanhóis em defesa do reino 
                                                 
152 Aqui, nos referimos à imagem de Bolívar, construído como um general com sua farda.  
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(TORRES, 2012, p. 202) e, após esse fato, foi nomeado tenente. Porém, na ocasião de morte de 
seu pai, em relação à disputa de heranças, falsifica um documento que lhe dava o título de 
advogado, sendo então considerado por esse fato, um rebelde (p. 207). Afastado, acaba por 
realizar atividades relacionadas à mineração e ao comércio (p. 210). Começa a se voltar contra 
o reino em 1805 e, em 1809, lidera a luta contra os espanhóis (p. 212). A imagem dos enforcados 
no mural poderia ser um presságio do que iria acontecer a esse homem após sua luta, pois essa 
foi a sentença para ele.  
Porém, o que nos interessa é como está representado no mural de Pantoja153. Murillo 
está em cima de uma estrutura, na qual, está em pé com sua tocha. Também nos traz outra 
possibilidade de leitura. Parece uma construção de tijolos, com aberturas em algumas colunas 
que muito se assemelham às aberturas encontradas em sítios arqueológicos de Tiwanaku, 
porém, feitas em outro material. Os orifícios, que é o que se aproxima da cultura citada, eram 
utilizados por essa população pré-inca para a comunicação, funcionando como megafones para 
quem estivesse ao centro do templo. Também se assemelham a dutos de água. Ao mesmo 
tempo, podem representar um muro, na tentativa espanhola de se proteger de ataques. Muito 
mais significativo pode ser pensar em uma identificação, tendo em cima a figura de um homem 
que lutou pela libertação, mesmo que possamos pensar para que grupo esse homem lutou e se 
essa libertação alcançaria todos ou somente os criollos. Porém, este homem está em pé em cima 
da estrutura que não podemos definir ao certo e que não parece concluída. Pode significar a 
construção de algo novo, que de fato estava acontecendo ou algo que se esperava com o 
processo de independência. 
O que une a imagem de Murillo à outra que olharemos agora é a tocha. O interessante 
que podemos notar é que Murillo é um indivíduo sozinho carregando a tocha, enquanto os 
outros se formam como grupo. Outra similaridade nas narrativas é que Pablo Zarate Willca era 
soldado, mas agora, em uma Bolívia independente. Lutou na Guerra Federal, em 1898, entre 
La Paz e Sucre. Willca estava com um exército de Aimarás que levavam armas paus, taquaras, 
pedras, machados e armas de fogo. Em troca de sua ajuda nesta luta lhe foi oferecido o título 
de coronel e a possibilidade até de se tornar presidente da república, podendo assim resolver as 
questões relacionadas à terra que os indígenas enfrentavam naquele momento, e como vimos 
anteriormente no segundo capítulo (ORDÓÑEZ, 2011). 
                                                 
153 Interessante que, se realizarmos uma busca relacionada às imagens produzidas com a imagem de Pedro 
Domingo Murillo, a grande maioria trará essa figura carregando uma tocha, como se estivesse trazendo a luz para 
esse lugar, iluminando o caminho que se deve seguir.  
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Após a vitória dos liberais que lutavam por La Paz, Willca cobrou o que lhe prometeram: 
a constituição de um governo indígena e a devolução de terras. O resultado foi a prisão de Zarate 
Willca e o posterior ataque à cidade de Oruro (ORDÓÑEZ, 2011). 
O que podemos entender entre a representação de Murillo e a de Zarate Willca é o 
caminho tomado na história da Bolívia. Uma liberdade que seguiu o antigo modelo vigente, 
com o indígena preso e excluído, enquanto um grupo de descendência europeia se mantinha no 
poder.  
O segundo quadrante a ser analisado é o C. Neste quadrante, o animal que figura é a 
águia e, para entender de onde o artista traz a relação deste animal com o imperialismo, vamos 
buscar os indícios presentes na imagem. O que se faz interessante de notar em relação a esse 
animal é que ele traz uma personificação, caminhando com seus objetos de tortura. 
 Nesse detalhe, o que podemos identificar através da leitura geral feita no primeiro 
capítulo, é o período histórico marcado pelo início do século XX até a Revolução em 1952.  
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Figura 61: A Águia. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Enquanto no outro espaço podíamos ver, no processo de luta, uma disputa onde 
facilmente localizávamos o inimigo, em relação à qual grupo pertencia, e conseguíamos 
identificar os castigos que este inimigo utilizava como forma de se manter no poder, aqui, já 
não conseguimos identificar tão facilmente quem é esse inimigo. A única coisa que podemos 
notar é a sua presença se espalhando pelo mural, assim como a propagação da morte. O inimigo 
parece se camuflar no espaço, se misturar como um mero observador de túmulos, na parte 
inferior no lado direito, ou mesmo escondido entre bandeiras vermelhas, ou na área central à 
esquerda, próximo ao quadrante B, aparecendo somente às sombras.  
Mesmo de maneira camuflada, conseguimos, nesse detalhe do mural, pensar em um 
movimento que nos conta sobre a opressão, pensando nos elementos que trazem e geram 
violência, os quais são carregados pela águia até os corpos mortos espalhados pelo território.  
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Figura 62: Fluxos quadrante C. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18 
 
Para pensar em uma leitura como fizemos no quadrante A, tentamos ver que tipo de 
movimentos encontramos no mural relacionado à opressão, indicado pela seta azul, e qual é o 
movimento indicado pela resistência ali presente, mostrado pela seta vermelha. O que podemos 
identificar é que a opressão, nesse detalhe, rodeia toda a imagem desde a entrada da águia, 
cercando todo o espaço, enquanto o movimento identificado pelo outro grupo se mostra em 
uma reta única e adiante. O caminho de uma luta direta, sem rodear, sempre em frente. Pensando 
em relação à ideologia opressora presente no outro mural, parece que foi adaptada, mas que 
segue a mesma ideologia da anterior, como uma continuação do colonialismo nesse 
imperialismo aqui identificado. 
Mas como chegamos a relacionar essa águia com a entrada do imperialismo? A resposta 
na imagem aparece de maneira muito discreta, no grupo de mineiros localizados ali, quase na 
direção que o animal está caminhando. As mãos erguidas, como se chegassem para barrar o 
avançar da águia com suas correntes. Na segunda bandeira estendida em direção ao fundo da 
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imagem podemos ver letras bem discretas, pintadas de cinza, onde é possível ler Tesis de 
Pullacayo.  
Esse documento foi produzido a partir de um congresso realizado pela federação 
sindical de trabalhadores mineiros da Bolívia (FSTMB), em 8 de novembro de 1946, em Catavi, 
na Bolívia. Participaram desse congresso integrantes do POR, entre eles Miguel Alandia 
Pantoja e Guillermo Lora, que são parte do grupo que redigiu o texto com as teses. Existem 
alguns apontamentos a serem feitos a partir desse documento e que têm relação com o mural de 
Pantoja, já que, como vimos em sua biografia, uma de suas preocupações era traduzir em 
imagem as teses, para que ficasse mais fácil o acesso do trabalhador ao conteúdo de leitura.  
Nos fundamentos do texto, o mineiro é apontado como a classe mais combativa do país. 
Traz em suas páginas uma busca pela libertação e unificação nacional contra o imperialismo. 
Propondo, para isso, uma revolução realizada com aliança entre as classes, sendo os 
camponeses, artesãos e os outros setores da pequena burguesia. (LOWY, 2016, p.186). 
Escreveram no documento que, para os mineiros, o sentido e o significado da luta de classes se 
traduz em uma luta contra os grandes mineradores e, também, na destruição da força 
internacional imperialista. Nesse sentido, uma frase colocada no texto nos remete diretamente 
à imagem criada no mural: “Não se pode falar em democracia quando 60 famílias dominam os 
EUA e quando estas famílias chupam o sangue de países semicoloniais como o nosso.” 
(LOWY, 2016, p. 188). Interessante essa passagem pelo fato de, no mural, Pantoja apontar essa 
continuidade de postura em relação ao território, trazendo nas entrelinhas ou entre cores que 
existe uma continuação do poder presente no quadrante A, relacionado à colonização 
desenvolvida no quadrante C, com a entrada da águia e seus instrumentos de tortura. Ainda aqui 
está presente a ideia de dominação do outro e de utilização de seus corpos, mesmo que não se 
declare o uso destes como propriedades, como eram no período colonial154.  
Outra frase também muito significativa presente no texto escrito no congresso é: 
“Declaramo-nos solidários com o proletariado americano e inimigo irreconciliáveis de sua 
burguesia que vive da rapina e da opressão mundial.” (LOWY, 2016, p.189). Essa já nos faz 
entender a imagem da águia, uma ave de rapina, junto com seus símbolos opressores, as 
correntes e outros objetos que carrega. E, em outro trecho, também aparece a imagem da águia: 
“...denunciar todas as vezes que o imperialismo mostrar suas garras é um dever do 
proletariado.” (idem. p. 189). Novamente, parte do corpo desse animal foi indicado. A postura 
                                                 
154 Provavelmente aqui, alcançamos a explicação do poder opressor camuflado no território para ter o controle 
sobre corpos e atos.   
 
144 
 
 
 
que o trabalhador deve ter frente a isso aparece no enfrentamento, como vimos, do grupo de 
mineiros que erguem suas bandeiras vermelhas.  
Para os opressores que aparecem com as máscaras anti gás, o que podemos entender 
vem a partir da frase “O sangue do povo serviu para que seus algozes consolidassem sua posição 
no poder.” (LOWY, 2016, p.190). Estão sem mostrar o rosto, espalhados por todo o quadrante, 
inclusive frente aos túmulos que representam o massacre nas minas. Esses que vestem as 
máscaras, e que não podemos identificar tão facilmente, podem estar representando, conforme 
indicado no texto, o Estado, a oligarquia, os donos das minas, os ministros operários, como 
forças que se unem e podem ser identificadas como algozes.  
Entre o que é pedido no documento escrito, e na bandeira da luta mineira, está o direito 
ao voto. Estavam impedidos de votar os analfabetos e os indígenas, assim como as mulheres155. 
Também constam como reivindicações o aumento salarial para que se tenha o básico para viver, 
a diminuição da jornada de trabalho para 40 horas semanais, os contratos coletivos e revogáveis 
a qualquer instante por ambas as partes. E a resistência se fará com greves e com armas, 
pensando que o trabalhador precisa se armar, como colocado no texto, para que não aconteça 
novamente como no massacre de Catavi (LOWY, 2016, p. 195). 
“Somos soldados da luta de classes. Dissemos que a guerra contra os exploradores é 
uma guerra até a morte.” (LOWY, 2016). Nesse sentido, o texto está em diálogo com os corpos 
mortos espalhados e caídos por todo esse quadrante no mural. E quem é responsável por essas 
mortes? 
Para pensar sobre essa questão, traremos para a discussão em relação ao imperialismo 
um outro mural, para pensar nos diálogos que estavam se constituindo sobre o tema e sobre as 
intervenções realizadas por toda a América Latina, primeiro por vias coloniais e depois por vias 
imperialistas. 
  
                                                 
155 Sobre esse tema, Pantoja irá pintar em seu segundo mural, presente no Monumento à Revolução. 
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Figura 63: América Tropical. David Alfaro Siqueiros, 1933. 
 
 
 
Fonte: SCHÁVELZON, s/d, p. 62-63. 
 
No mural acima, de David Alfaro Siqueiros, pintado em 1933 na Califórnia, o que lhe 
custou seu visto de permanência no país, temos uma paisagem marcada por uma estrutura 
indígena, uma construção em pedras, rodeada por troncos que crescem ao seu redor, parecendo 
uma tentativa de proteção desse local, porém, parece que essa proteção não se efetivou. Ao 
centro, temos uma imagem de um indígena morto. O mural parece, ideologicamente, estar em 
diálogo com o mural que estamos pesquisando, trazendo elementos anteriores à colonização, e 
a presença/denúncia dos corpos mortos deixados como herança, junto com as arquiteturas, 
muitas vezes abandonadas, destruídas ou ressignificadas. Vamos ver o detalhe dessa parte 
central.  
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Figura 64: Detalhe do mural de Siqueiros. 
 
 
 
Fonte: SCHÁVELZON, s/d, p. 62-63. 
 
 
Siqueiros coloca o indígena como um Cristo, portanto, o elemento colonial que entrou 
com os espanhóis. Essa cruz, na qual se efetivou a crucificação, está invertida, transformando-
se em uma espada, simbolizando o poder bélico que chegou lado a lado com a fé cristã. A 
crucificação se transforma em empalamento, indicando que os métodos utilizados para que se 
efetivasse a dominação e a colonização foram à base de tortura. Um detalhe se faz primordial 
nessa imagem. Depois de toda a ação concretizada, da morte do indígena, temos, ao topo dessa 
cruz, uma águia. Uma águia que se aproveita de toda a fragilidade ali apresentada e toma conta 
de toda a barbárie realizada e, em consequência, de todo o território. 
A entrada imperialista, apontada no documento diretamente, como sendo a presença dos 
Estados Unidos no território boliviano e essa continuidade do pensamento colonial, pode ser 
pensada pela busca de matéria-prima, da mesma forma como vínhamos analisando no quadrante 
anterior. Cusicanqui aponta a Guerra do Chaco, um dos acontecimentos e ações identificados 
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no mural, como essa disputa por matéria-prima, envolvendo o petróleo e duas multinacionais, 
que provoca a guerra, gerando perda territorial para a Bolívia e 50 mil mortos. É esse momento 
que a autora indica como o início de um discurso nacionalista, dos que lutaram pelo país, das 
perdas tidas como luta de um povo, porém, como vimos no segundo capítulo, com interesses 
internacionais (CUSICANQUI, 2009, p. 68). A indicação no mural da Guerra do Chaco não 
aparece em imagem direta, somente, como visto anteriormente, nos pés da águia que caminha 
cordilheira acima, e junto a ela, o exército com suas máscaras anti gás. 
Outro ponto interessante dessa construção narrativa, em comparação ao quadrante A 
que conta com a presença de camponeses, é a imagem dos mineiros pintada em praticamente 
por todo o quadrante. Esses mineiros organizados podem ser um indicativo de que estão indo 
se juntar ao grupo localizado no centro do quadrante rumo à revolução.  
Bem ao centro da imagem, uma personagem chama atenção, um ser voador, que parece 
sair de dentro de um túnel, segurando parte de uma bandeira, de cor vermelha. Ao acompanhar 
essa bandeira, notamos que ela própria forma as paredes desse túnel, seguindo nas cores amarela 
e verde, que se unem nesta parte com o teto da entrada da mina, analisada anteriormente. De 
dentro desse oco formado pela bandeira nas cores da bandeira boliviana, o que vemos são 
inúmeros corpos sendo arrastados, flutuando em um movimento para fora da bandeira, seguindo 
este homem voador central, com seus trajes brancos. O homem tem aparência cadavérica e cor 
verde, se aproxima dos cadáveres que o seguem. Está vestido com as mesmas cores que vestia 
Tupac Katari do outro lado do mural, no quadrante A. A roupa possui as mesmas dobras, os 
mesmos vincos, como se ressurgisse dos mortos para a luta e estivesse carregando um exército 
de mortos para o combate. Nesse momento, o que vem à mente é a frase que ecoa até nossos 
dias, segundo cultura oral, dita por Tupac Katari antes de sua morte: “Voltarei e serei milhões”.  
Essa força que se toma para lutar a revolução de 1952, representada no quadrante C pela 
volta de Tupac Katari no mural, pela luta que tem uma força ancestral, tem raízes claramente 
relacionadas à resistência indígena, representada pela força desse corpo que retorna. Podemos 
citar as revoltas indígenas em toda a primeira metade do século XX156, que tomam força em 
suas tragédias, ou seja, nos massacres mineiros e na Guerra do Chaco (PAZ, 2016, p. 28). 
Passemos agora para o quadrante B. Neste trecho do mural, iremos analisar a cena 
central que se refere ao presente de Pantoja, o momento posterior à Revolução ou o que o artista 
                                                 
156 Ataques às haciendas e aos sistemas de ponteaje e mitaje, do qual Villarroel decretou a abolição junto com o 
Congresso Indígena, em 1945, e que, pelo apoio, foi enforcado em 21 de julho de 1946, na Praça Murillo, como 
uma reação da classe média e dos haciendados (PAZ, 2016, p. 30).  
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espera para o futuro. Se pensarmos em futuro, Dussel, quando escreve a teoria da libertação 
aponta que, para alcançá-la se faz necessário um projeto e. nesse projeto, diversos caminhos 
são colocados para escolha. 
Interessante observar as palavras de Dussel sobre esses caminhos:  
A liberdade se move no seguinte âmbito. Como o projeto é um poder-ser 
futuro, que não é ainda, posso escolher caminhos distintos para alcançá-lo. No 
fundo, nenhum desses caminhos vai realizá-lo de todo, então fico, um pouco 
como diziam os clássicos, indiferente e me digo: ‘Isso é de alguma maneira 
bom, mas aquilo o é de outra maneira’. O homem é livre porque tem um 
projeto futuro, nenhuma possibilidade o cumpre completamente. O homem é 
por essência um ser que está sendo e nunca é, nem quando morre, pois, quando 
morre, simplesmente deixa de ser, não havendo nunca sido completamente. 
Esta é a existência humana, um ser desde um projeto futuro, desde onde todas 
as mediações se apresentam como possíveis. Por isso o homem é capaz de 
eleger algumas mediações e deixar outras. A possibilidade de não eleger esta 
ou aquela possibilidade é o que se chama liberdade. (MATOS, 2008, p.61). 
  
Sobre esse trecho, vemos que Pantoja coloca os caminhos possíveis a serem seguidos 
após a Revolução. Veremos no decorrer do texto como isso se encaminha. Nesse projeto 
apresentado por Pantoja, o futuro tem como objetivo ou mediação, pensando a partir da filosofia 
de Dussel, um condor com asas abertas protegendo mineiros e camponeses. Seria esse um 
projeto de Estado? O condor estaria aí representando um poder? Ou talvez representando o 
próprio Estado?  
Dussel fala também de liberdade. Essa liberdade está na escolha de caminhos e, aqui, 
Pantoja escolhe o caminho de um Estado que caminha junto ao trabalhador, mineiro ou 
camponês. Os trabalhadores ao lado do Estado, junto a ele e não em posição de submissão, esse 
é o desejo e talvez o projeto de futuro presente na imagem, suas asas, amparam esses 
trabalhadores, e não os oprime. Todos os elementos de opressão estão representados mortos a 
seus pés, o colonialismo e o imperialismo. Porém, um animal ainda vivo gera no mural um 
alerta.  
 A asa ao lado dos mineiros se posiciona por completo, podemos ver toda a asa como 
uma redoma de proteção ao grupo de três homens que vestem, na sequência, amarelo, vermelho 
e verde, mesmo que não na mesma sequência das cores na bandeira da Bolívia. Interessante 
notar que o primeiro homem, o que veste roupa amarela, está com uma cartucheira e tem sua 
arma em mãos e, apesar de estar em uma posição de descanso, parece alerta. Os que seguem 
este homem, os outros mineiros, estão com as armas posicionadas nas costas. Acima dessa asa, 
onde estão abrigados os mineiros, há uma bandeira vermelha, ao lado da bandeira boliviana.  
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Figura 65: O condor. 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
A outra asa do condor está dobrada. Não cobre por completo esse grupo de camponeses. 
O verde, vermelho e amarelo também aparecem em suas roupas, porém, aqui, temos a presença 
do azul. As cabeças de ambos os grupos estão protegidas, os mineiros por capacetes e os 
camponeses por seus chapéus de lã. No grupo de camponeses, estão visíveis os dois primeiros, 
os outros aparecem mais ao fundo. É possível visualizar a arma desses dois primeiros, sendo 
que o do fundo - assim como os mineiros que estão ao fundo - tem o fuzil posicionado nas 
costas, e o primeiro parece fazer um gesto cordial, colocando a arma próximo ao peito, como 
uma reverência. Ambos os grupos têm a cabeça voltada para cima, como as nossas, ao olhar o 
mural. Acima dessa asa do condor, o que temos é a whipala, a bandeira dos povos originários, 
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que parece dialogar com as cores utilizadas nas roupas campesinas. Ao lado dela e centralizada, 
o que podemos visualizar é uma bandeira branca que pode representar a paz157.  
Interessante notar que é a primeira vez na narrativa que estão com as armas em sua 
posse. A arma parece estar sendo utilizada como símbolo de poder. O mesmo ocorre com os 
camponeses. Podem estar representando as milícias formadas após a revolução por esses 
grupos, com armas para defender o Estado boliviano revolucionário158.  
Em relação ao movimento observado nos outros detalhes, que diz respeito à opressão e 
resistência, o que temos no quadrante B é: 
  
                                                 
157 Os mineiros aparecem em outros cinco murais que podem ser vistos na cidade de La Paz, com essa mesma 
forma de representação, capacetes e as roupas em cores que se aproximam da bandeira da Bolívia. Também 
estavam presentes em murais que foram destruídos no período de ditadura pós-Renné Barrientos, em 1965. Da 
mesma forma, na obra de cavalete do artista, os mineiros aparecem três vezes, sendo que somente uma com a 
mesma estética utilizada nos murais. A temática indígena é muito presente na obra de cavalete. 
158 Em relação a essas milícias armadas, existiam milícias camponesas na região de Cochabamba, por exemplo, 
formadas por 200 mil camponeses (PAZ, 2016, p. 97). 
151 
 
 
Figura 66: Fluxos do quadrante B. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
A seta vermelha mostra o movimento de resistência que, nesse detalhe do mural, segue 
para todos os lados, principalmente no movimento do condor segurando e acabando com as 
ameaças que geravam a opressão. Porém, bem discretamente, uma permanece viva, um ser 
hibrido, metade cavalo, metade águia: entre colonialismo e imperialismo.  
Na parte superior do quadrante, um homem nu, com braços abertos, parecendo caminhar 
com a cabeça totalmente voltada para cima, representando o homem novo159, um corpo recém-
formado, livre de roupas que o identifiquem para um lado ou para outro. São as possibilidades 
de caminhos representadas ali, tendo como pano de fundo, em primeiro plano, átomos que estão 
                                                 
159 O homem novo é uma figura que se repete também em outros murais que Alandia Pantoja pinta. Ele se repete 
quatro vezes na obra de Pantoja, sendo que duas no mural em questão e no mural pintado para a universidade de 
engenharia este homem está à frente do símbolo da mineração. O mural similar é o Triunfo de la tecnologia, de 
1967, pintado três anos depois. Os outros dois estão relacionados ao tema comercialização e industrialização. 
Talvez o artista queria mostrar a presença deve homem do por vir presente nesses âmbitos da sociedade.  
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representando a ciência. O resultado de toda essa luta de libertação, de todo o processo vencido 
pelo povo para alcançar sua liberdade.  
Podemos ver o pé desse homem novo, o que está no chão, fincado no Illimani. Esse 
caminhar para o futuro, portanto, está fincado e firmado em algo muito antigo que, como vimos, 
tem uma representação ancestral, mais antiga do que todas as histórias que nossos olhos buscam 
percorrer nessa pintura. Outro detalhe em relação a esse homem novo é a bandeira branca 
localizada atrás de seu corpo, uma bandeira que, apesar de aberta, mostra os frisos ali contidos. 
Esses frisos e mesmo a cor da bandeira, no tom de branco, podem ser comparados à figura do 
quadrante A e C, identificada como Tupac Katari. Essa é a bandeira que carrega consigo para 
essa nova Bolívia. 
O artista, com essa imagem recortada do mural, parece estar fazendo uma releitura de 
uma imagem apresentada anteriormente e que servia para fazer a crítica aos donos das minas, a 
capa de Metal del Diablo. Vamos comparar:  
Figura 67: A revanche. 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Da mesma maneira que temos o condor pisoteando elementos relacionados ao 
colonialismo e imperialismo, do lado direito da imagem da capa do livro de Augusto Céspedes, 
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pintada por Pantoja, nos mostra um dono de mina, que traz consigo elementos de poder e de 
controle que são heranças coloniais e podem ser vistas na figura do diabo, elemento inserido no 
imaginário das Américas, a partir da entrada do colonizador. Donos de minas que fazem 
alianças com o imperialismo para que tudo funcione a seu favor. Barões do estanho que 
exerciam seu domínio, pisando no trabalhador, como vemos na imagem, com os pedaços de 
corpos embaixo dele. Parece que vinte anos depois da capa, Pantoja responde - para si mesmo 
e para a sociedade que irá apreciar seu mural - como se encaminhou essa dinâmica. Porém, a 
figura que ainda vive na imagem do mural, esse ser híbrido, relacionado a esse homem de duas 
faces, colonial e imperialista, cavalo e águia, sobrevive, indicando para quem olha, que esse 
caminho projetado para o futuro, ainda possui ameaças, com a oligarquia que se mantém, 
mesmo após a Revolução e que, como veremos a seguir, é uma ameaça bem viva para esta 
sociedade.  
Sobre a imagem do condor junto a mineiros e camponeses, o condor parece representar 
o próprio Estado boliviano e dialogar diretamente com as discussões presentes na assembleia 
constituinte do governo de Evo Morales, quando grupos se reúnem para escrever os artigos da 
constituição. Uma das discussões foi o fato de inserir a luta de classes nesse documento ou de 
deixar somente o texto pautado em questões étnicas. Durante as discussões, se resgata o 
movimento katarista, que se forma como luta a partir de 1969 e 1971, unindo campesinos e 
mineiros novamente, rompendo assim, com o pacto militar campesino estabelecido por 
Barrientos em 1964.  
A possibilidade de falar de lutas de classes e não excluir os problemas relacionados ao 
universo da etnicidade está presente nessas classes, quando definimos onde está a maior parcela 
dos indígenas ou mestiços. Com isso, a imagem une diversas bandeiras e grupos que 
representam essa ideologia, assim como fez o movimento katarista, nos fins da década de 1960. 
Quando o estado ou o condor pisoteia um cavalo e uma águia, as discussões da constituinte vem 
à tona, com a esperança de uma descolonização e com a discussão sobre os recursos minerais 
tão requisitados e buscados pelos países imperialistas em território boliviano, como a Inglaterra 
e depois os Estados Unidos.  
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3.2 Caminhos e tramas da memória 
O tema Memória será desenvolvido aqui a partir de autores como Jacques Le Goff e 
Márcia D’Alessio, e será utilizado para promover uma reflexão, pensando na construção 
existente no mural relacionada a uma narrativa histórica. Também para pensar, como estamos 
fazendo ao longo da dissertação, nessa memória imagética dentro do Monumento/Museu.  
Jaques Le Goff (1997) estabelece uma trajetória percorrida pela memória, em um 
processo de longa duração160. A memória vista em vários momentos históricos, e as mudanças 
estabelecidas no seu sentido e uso, no decorrer desse processo. Pantoja nos traz e nos provoca, 
durante toda a leitura de narrativa da imagem, esse sentimento de longa duração, nos levando a 
buscar soluções ou reflexões em um passado longínquo. O historiador nos aponta, também, a 
ideia de amnésias, esquecimentos que podem levar a complicações na identidade coletiva161 e 
à manipulação da memória.  
Nesse sentido, a figura de Pedro Domingos Murillo, como sendo um dos que estão 
lutando por libertação no mural, pode trazer o sentido de amnésia ou esquecimento, ao ser 
colocado muito próximo da figura de Katari. Essa imagem pode, inclusive, ser uma provocação 
feita pelo próprio artista nesse sentido. Decorre desse fato que a identidade construída 
oficialmente é a que irá renegar o indígena, um pensamento de uma elite criolla que se 
estabelece no território após a independência, a mesma elite que irá gerar a prisão de Zarate 
                                                 
160 É importante pontuar que o historiador francês fez parte da terceira geração dos Annales, é especialista em 
Idade Média e discípulo de Fernand Braudel. Possui diversas obras relacionadas ao período medieval. História e 
Memória (1997) é o livro que contém o capítulo Memória. Le Goff transita pela interdisciplinaridade, assim como 
seus antecessores, em áreas como Antropologia, Filosofia e História.  
161 Em relação a uma memória que estava sendo construída a partir dos anos de 1950, temos em todo o continente 
uma política imperialista “ditando”, inclusive, as identidades, como aponta Silvia Rivera Cusicanqui (2010): 
“entrando nos lares bolivianos.” (p. 70). E segue: En la década de los años 50, en las esferas de la vieja y nueva 
clase pudiente de La Paz o Cochabamba - cuando la revista Life y la Radio de las Américas entraban en los hogares 
de estos sectores, junto a la cámara fotográfica - tal urgencia por teatralizar la propia identidad y reinventar el 
pasado también obedecía a un intenso complejo cultural frente al europeo o al gringo norteamericano, cuyas 
políticas comerciales expansivas - que iban desde la promoción de la Coca-Cola hasta la difusión de música de 
rock y cine hollywoodense -, eran vistas como el epítome de la modernidad y la racionalidad triunfantes.” 
(CUSICANQUI, 2010, p. 65). “Na década dos anos de 1950, nas esferas da velha e nova classe com poder de La 
Paz ou Cochabamba – quando a revista Life e a Rádio das Américas entravam nos lares dos setores populares, 
com a câmera fotográfica - tal urgência por teatralizar a própria identidade e reinventar o passado também obedecia 
a um intenso complexo cultural frente ao europeu ou gringo norte-americano, cujas políticas comerciais em 
expansão - que iam desde a promoção da Coca-Cola até a difusão da música de rock e cinema hollywoodiano -, 
foram vistas como a epítome da modernidade e da racionalidade triunfantes.” (tradução nossa). Dentro deste 
projeto de apagamento, Cusicanqui (2010) aponta, entre tantos, dois pontos interessantes a serem pensados após a 
revolução: Reforma educativa, muitas escolas monolíngues, com o intuito de educar ocidentalizando, dentro de 
um pensamento progressista; e a generalização da identidade indígena na imagem do trabalhador (p. 68-70). 
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Willca, e, ao fazê-lo, acredita que era possível ou permitido por ela sua inserção na sociedade 
daquela época.  
Somado à reflexão trazida pelo texto de Le Goff (1997), é importante colocar que, para 
a historiadora Márcia D’Alessio (1992-1993)162, memória tem uma relação muito forte com 
identidade. Memória está ligada também à construção de uma história por um grupo, a 
momentos de crise e ruptura e de estratégias de sobrevivências. Portanto, colocar na pintura e 
destacar os acontecimentos das lutas ali apontadas, e do povo vitorioso na revolução de 1952, 
de garantir essa sobrevivência, só é possível a partir da ruptura que se cria após a constituição 
de um Estado revolucionário. Porém, como os então governantes irão contar sua história e qual 
é a memória que querem perpetuar para o futuro?163  
Nesse sentido, somando os apontamentos dos historiadores, temos Silvia Rivera 
Cusicanqui (2010) que vê no Estado movimentista uma continuação de um projeto de 
apagamento que está inserido nas propostas do Estado revolucionário, de seu ponto de vista, 
herdado da oligarquia aliada ao imperialismo, que procura inserir o indígena na sociedade, 
realizando assim, uma transformação do indígena em mestiço com o desejo, por parte do 
Estado, que caminhe no mundo sem identidade, ou seja, como camponês ou trabalhador (sendo 
inserido, dessa maneira, de forma genérica, igualando-se, assim, os diversos povos que habitam 
o território).  
Para a socióloga, o que se tenta após a revolução é criar uma imagem do novo cidadão 
boliviano. Para essa construção de uma nova identidade, o Estado do MNR investirá, do seu 
ponto de vista, em imagem, e um dos principais mecanismos foi a imprensa e a fotografia. 
Cusicanqui (2010) desenvolverá um estudo sobre a construção imagética do álbum da 
revolução, publicado em 1954, organizado por José Fellman Villaverde, integrante do MNR (p 
.65). 
A socióloga aponta que uma das construções da imagem e do discurso do MNR foi um 
gesto iniciado pelo então presidente, Victor Paz Estenssoro, fazendo com os dedos das mãos a 
letra V, indicando vitória. Esse gesto o acompanha desde as eleições de 1951. Na construção 
do álbum da revolução, Estenssoro aparece realizando o mesmo gesto, e somado a ele, 
                                                 
162 É historiadora, formada pela PUC-SP em 1970, com Doutorado defendido na Sorbonne, sob orientação de 
Pierre Vilar. Em seu texto Memória: leituras de M. Halbwachs e P. Nora (1992-1993) localiza que estudos 
relacionados à memória são trabalhados no Brasil, desde os anos de 1980. 
163 Importante essa reflexão, pois, como já vínhamos vendo, apontadas em notas de rodapé, o MNR já buscava, 
através de alguns de seus militantes, reescrever a história da Bolívia, como apontamos ser o caso de Augusto 
Céspedes. Quais apagamentos e quais esquecimentos foram realizados nesse processo?  
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indígenas e mineiros, como o discurso da unidade dos vitoriosos da revolução. Cusicanqui 
(2010) vê nesse gesto uma construção de um discurso iniciado pelos movimentistas e que se 
espalhou para a população, como aponta nas imagens colocadas em seu artigo ao analisar o 
Álbum da Revolução: 
 
Figura 68: O V de vitória do MNR. 
 
 
Fonte: CUSICANQUI, 2010164. 
 
Na imagem acima, Paz Estenssoro fazendo o gesto da vitória e, acima, fotografias de 
indígenas e mineiros repetindo esse mesmo gesto como um código criado. Algumas perguntas 
que nos alcançam, frente a essa observação da socióloga: como e qual era o envolvimento de 
Pantoja com o Estado de 1952, além de ser contratado para pintar os murais? O quanto, ao 
                                                 
164 A seleção de fotografias expostas aqui para a reflexão é seleção feita do álbum da revolução pela socióloga 
Silvia Rivera Cusicanqui para realização de análise de imagem em seu artigo. A reprodução dessas imagens se dá 
para compara-las e analisa-las junto ao mural de Miguel Alandia Pantoja, na presente dissertação (CUSICANQUI, 
2010) 
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pintar, precisava ou estava alinhado ao discurso do partido movimentista? As evidências que 
temos em mãos é o mural pintado para o Estado Revolucionário, e que está com um discurso 
muito alinhado com o álbum da revolução165. Ao observarmos, de maneira geral, o mural, 
conseguiremos localizar o V de vitória, em diversos pontos da imagem, apontados pelos 
círculos brancos: 
Figura 69: O V de vitória de Alandia Pantoja. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 18. 
 
Porém, na narrativa construída no mural, Alandia Pantoja coloca esse símbolo como 
inerente aos corpos pintados, que lutaram pela sua libertação desde o século XVIII, portanto, 
anterior à criação do gesto pelo presidente. Inclusive a imagem do condor contém o V em suas 
asas, como um Estado vitorioso, porém, que conta com uma memória bem marcada, como 
vimos na imagem, e que tem o animal híbrido como um marcador de alerta, contra o que pode 
voltar a acontecer. O mesmo podemos ver se trouxermos, em diálogo, outro mural pintado por 
Pantoja no Monumento: Reforma educativa e voto Universal:  
  
                                                 
165 Ao analisar o álbum da revolução, Cusicanqui (2010) chega à conclusão que, ali, está mapeada a sociedade que 
se quer para aquela Bolívia revolucionária com tantas possibilidades. O álbum, formado em grande parte por 
fotografias e desenhos, trazendo em seu corpo pequenos textos e algumas legendas genéricas para as imagens, cria 
uma narrativa de libertação que começa com Pedro Domingos Murillo e com Sucre, pensando na independência. 
Imagens de indígenas aparecem em algumas fotografias, porém, seus nomes nunca são citados, como o são os de 
algumas lideranças políticas presentes no álbum (CUSICANQUI, 2010). 
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Figura 70: Reforma Educativa e Voto Universal, 1964. Miguel Alandia Pantoja. 
 
 
 
Fonte: Catálogo do Ministerio de Culturas y Turismo. Museu Nacional de Arte, 2014, p. 20. 
 
A imagem da mulher no mural acima também subverte o discurso construído para a 
mulher no álbum da revolução. Cusicanqui (2010) aponta que a mulher presente no álbum da 
revolução é uma boliviana enlutada, sempre chorando pelos seus mortos, ou então, aparece 
como acompanhante de grandes homens, dançando com eles. Aqui, Pantoja abre a imagem com 
a presença feminina em destaque, gigantesca, sendo essa a primeira observação que os olhos 
alcançam ao olhar para o mural. Acreditamos que em alguns pontos, inclusive por estar 
recebendo financiamento para pintar os murais, sendo um artista contratado, e um dos principais 
muralistas do Estado do MNR, tenha pontos de alinhamento com o partido (para espectadores 
com o olhar apressado sobre a pintura), porém, acreditamos sobretudo, que em seus pincéis 
críticos, algumas imagens ou o conjunto delas - olhando em profundidade, como estamos 
fazendo nessa pesquisa -, respeitem as próprias crenças e a forma como o artista via e lutava 
pelo mundo.  
Também é válido colocar que a memória pode se manifestar de diversas formas, no 
campo da oralidade ou quando é escrita, podendo ser gerada de maneira individual, uma 
memória pessoal, ou também a partir dos acontecimentos vividos por um grupo,  formando uma 
memória social. Não podemos esquecer que essa memória se renova, se transforma. É 
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importante pensar que memória e história são diferentes. As duas têm no passado, o que buscam 
para se constituir como são. A memória auxilia a história para olhar esse passado. A memória 
coletiva ou social, portanto, também é diferente de história. Uma começa quando outra acaba. 
Halbwachs (1990) citado por D’Alessio (1992-1993) coloca que é um grupo, e não um 
indivíduo, que olha para um passado e garante sua permanência no presente, e que a memória 
pode ser reconstruída. Aqui, fica claro o papel do historiador em relação ao estudo da memória: 
investigar como surge essa memória no coletivo, como e de que forma se constituiu e qual a 
sua relação com o presente hoje166 (D’ALESSIO, 1992-1993, p. 98). 
Nesse sentido, algumas imagens presentes no mural, como a ancestralidade e a presença 
Tiwanacota ainda são permanências em algumas ações e discursos do Estado atual, como vimos 
na posse de Evo Morales na Porta do Sol, no sítio arqueológico de Tiwanaco167, ou as 
escavações arqueológicas que ganham destaque ao trazer as evidências das ocupações deste 
povo na região onde, hoje, está o bairro de Miraflores.  
Podemos também pensar em memória de diversas formas, dentro de uma longa duração, 
relacionada a fatos e eventos; ou em uma curta duração, encontrada, por exemplo, em um 
noticiário com um efeito curto, de caráter mais informativo. Nesse sentido, e interpretando o 
mural, a longa duração, nele, é marcada pela presença de Tupac Katari, com destaque tão 
notável, quanto o tema pintado para exaltar a revolução de 1952. A presença e a lembrança do 
cerco e da luta de Tupac Katari que escolheu esse nome em homenagem aos dois outros líderes 
de luta no mesmo período, Tupac Amaru e Tomáz Katari, e que significa serpente brilhante, 
está na memória de presidentes andinos na atualidade, que buscam essa imagem em seus 
                                                 
166 Colocamos anteriormente que Le Goff (1997) aponta que a memória pode ser manipulada. Agora, D’Alessio 
(1992 – 1993) aponta que pode ser reconstruída. Esses atos se fazem importantes ao serem pensados junto com o 
álbum da revolução analisado por Cusicanqui (2010). A manipulação da História se dá no álbum, a partir do 
momento em que se coloca o nome de diversas lideranças do partido MNR, porém, os indígenas ou as mulheres 
nunca são nomeados. 
167 Schavelzon (2010) descreve a posse de Evo e, também, brevemente escreve sobre a escolha das roupas adotadas 
pelo presidente boliviano, como uma forma de marcar essa identidade indígena: “(...) assumia o mando frente aos 
povos indígenas, nas ruínas de Tiwanaku, com vestimentas cerimoniais inspiradas em roupas tradicionais de povos 
originários. E, finalmente, adotaria como vestimenta oficial um traje exclusivo, diferenciado do resto das 
repúblicas democráticas do ocidente, com motivos andinos, mas confeccionado por uma estilista de alta moda. As 
três vestimentas podem servir de metáfora para o processo que aqui estudaremos: a chegada do povo ao governo, 
o Pachacuty e o retorno de Katari, pondo fim aos tempos coloniais, ou a incorporação da “cultura” tradicional ao 
Estado.” (p. 3). 
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discursos168, como foi o caso de Evo Morales durante a cerimônia de promulgação da 
constituição, quando retomou a história, citando Tupac Katari: 
Depois de 500 anos de rebelião, invasão e saque permanente; depois 
de 180 anos de resistência contra um Estado colonial; depois de 20 anos de 
luta permanente contra um modelo neoliberal; hoje, 7 de fevereiro de 2009, é 
um acontecimento histórico […] promulgar a nova Constituição Política do 
Estado. Na história boliviana, é o movimento indígena camponês, depois de 
tantos anos, irmãs e irmãos, que começou primeiro na eleição para uma 
Assembleia Constituinte no ano de 2006, é sua participação para redigir uma 
nova Constituição, inspirado na luta de nossos antepassados, na luta de nossos 
irmãos indígenas desde 1600 e 1700, inspirado na luta de muitos irmãos que 
fundaram a Bolívia; e não podemos esquecer a rebelião do movimento 
indígena na Bolívia, encabeçado por Tupac Katari, Julián Apaza. […]. 
(SCHAVELZON, 2010, p. 485). 
 
Faz muito sentido quando, com o atual governo da Bolívia, o busto de Paz Estenssoro 
no congresso tenha sido substituído pelo de Tupac Katari. (SCHAVELZON, 2010, p. 504). São 
posicionamentos políticos. Da mesma maneira que no álbum da revolução, o MNR trouxe uma 
leitura da história de uma luta que se iniciou com um branco, criollo e descendente de 
espanhóis, traz uma ilustração de Pedro Domingos Murillo.  
Em relação à leitura de patrimônios históricos, como coloca D’Alessio (1992-1993), um 
museu ou monumento é parte de uma história já reconhecida, mas podemos olhá-lo ainda como 
memória, pois celebra, em vários casos, um acontecimento. Diversas perguntas surgem. 
D’Alessio (1992-1993) nos provoca com algumas perguntas nas entrelinhas de seu texto: por 
que esse lugar foi escolhido como patrimônio? O que representa? Guarda memória de quem? 
O que se quer contar? Que valores foram aplicados a esse local? 
Frente a essas provocações, o que podemos pensar é no processo de reconhecimento do 
próprio espaço e do mural como patrimônio cultural boliviano. Logo após a Revolução 
Nacional, Pantoja assume o cargo de diretor do Ministério de Cultura, e vem desse período, a 
proposta da primeira lei relacionada à defesa do patrimônio Cultural de Bolívia169. Durante o 
período da ditadura, muitos jornais começam a denunciar que o patrimônio está trancado para 
                                                 
168 “Se está cumpliendo hoy aquí en América Latina lo que dijo Túpac Katari: ‘yo muero, pero volveré hecho 
millones’; aquí estamos por todas partes, hecho millones en Túpac Katari, Bartolina Sisa, Simón Bolívar, Antonio 
José de Sucre. Es Evo Morales que representa esa corriente histórica y recoge 500 años de batalla del pueblo de 
Bolivia, de América Latina y el Caribe.” “Se está cumprindo hoje, aqui na América Latina, o que disse Tupac 
Katari: ‘eu morro, mas voltarei e serei milhões’, aqui estamos por todas as partes, feitos milhões em Tupac Katari, 
Batolina Sisa, Simón Bolivar, Antônio José Sucre. É Evo Morales que representa essa corrente histórica de 500 
anos de batalha do povo da Bolívia, da América Latina e do Caribe.” (tradução nossa). Presidente da Venezuela, 
Hugo Chávez, em discurso realizado em El Alto, em maio de 2007. Aqui, não se excluíram nos discursos, os 
nomes de quem também lutou.  
169 Informações retiradas do documentário audiovisual Color y Compromisso. Op. Cit. 
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a população, referindo-se ao Monumento e aos próprios murais, aos quais não é permitindo o 
acesso da população. E, já como museu, seria interessante e importante uma investigação sobre 
as exposições temporárias e a relação entre o público e o espaço.  
 
3.3. Ausências 
Com toda a luta empreendida por povos pela libertação, notamos no mural uma ausência 
bem significativa e que não ocorre nos outros murais pintados pelo artista, somente neste. Ao 
analisar a imagem, olhando para as personagens do mural, aparentemente nenhuma delas é uma 
mulher, com uma possível exceção como veremos no decorrer do texto.  
Novamente se aproximando do quadrante A, no mural, iniciamos a leitura da imagem 
contando a história de Tupac Katari e apontamos, no início dessa narrativa, que estavam lutando 
a seu lado, entre tantas outras, duas mulheres: sua companheira Bartolina Sisa e sua irmã 
Gregória Apaza, ambas capturadas durante o cerco e mortas pelos espanhóis, sendo esse um 
dos pontos que pode ter enfraquecido sua luta contra a dominação exercida pelos invasores.  
Um dos poucos documentos existentes sobre esse cerco é o diário do ouvidor Francisco 
Tadeo Diez de Medina, um criollo muito estudado por Maria Eugenia Del Valle Siles (1990), 
a qual, ao analisar o diário, consegue verificar a participação ativa de mulheres nessa luta 
juntamente com os homens que se levantaram, pois, no documento, Medina se horroriza com a 
presença das mulheres montadas a cavalo e lutando ao lado dos homens.  
Um artigo escrito pela historiadora Pilar Mendieta (2005) faz uma análise muito 
interessante pontuando a presença feminina no cerco. Aponta que essas mulheres se vestiam de 
espanholas, o que incomodou imensamente o ouvidor, e foi descrito por ele como uma afronta. 
Uma passagem interessante do documento é a parte que relata a ocupação de Gregória e André 
Tupac Amaru, que também participou da luta em uma das frentes no povoado de Sorata, no 
qual Gregória obrigou espanholas e criollas a se vestirem de indígenas, enquanto ela seguia 
com trajes espanhóis:  
Gregória en cambio se da el lujo de vivir en amores con Andrés Túpac Amaru, 
con quien realiza, la toma de Sorata en calidad de virreina. En ocasiones se 
viste al igual que Bartolina, con traje de española, pero impone a las mujeres 
blancas de Sorata el traje indígena (p. 365). 170 
                                                 
170 “Gregória em troca se dá ao luxo de viver amorosamente com Andrés Tupac Amaru, com quem realiza a tomada 
de Sorata, como vice-rainha. Nesta ocasião, se veste como Bartolina, com roupas de espanhola, e impõe às 
mulheres brancas de Sorata o traje indígena.” (tradução nossa). 
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O choque do ouvidor em relação à participação maciça de mulheres no cerco e no ataque 
a La Paz choca, pois, dentro do sistema dominador trazido pelos europeus, a mulher não fazia 
parte do mundo como um ser, ela era um ente que existia a partir da existência do homem e 
para servi-lo. Ver uma indígena lutando e cavalgando quebra com essa lógica. Podemos pensar, 
depois, nas mulheres criollas que lutaram nos processos de independência. Era uma lei 
instituída, essa de como a mulher se insere na sociedade, quebrada por elas.  
Para Enrique Dussel (2008), em A Filosofia da Libertação, o olhar para o outro e 
inclusão em seu mundo, aqui, não é possível dentro do projeto de dominação e, com o passar 
do tempo, este projeto vai sendo inserido na vida e na forma de pensar dos latino-americanos. 
Os indivíduos passam a funcionar dentro de uma chave que reproduz o pensamento do centro, 
no caso, a Europa. Dussel (2008) apresenta o contexto anterior à invasão, onde os povos tinham 
organizações de mundo que valorizavam e destacavam a mulher, com os principais rituais 
relacionados à presença feminina (basta pensarmos na imagem de Pachamama), o que também 
explica a presença de mulheres na batalha durante o cerco.  
Pontuada a ausência feminina no quadrante A do mural, podemos olhar com mais 
profundidade a mesma ausência no quadrante C. Uma dúvida que pode rondar nossas cabeças 
é o corpo não identificado, deitado em posição de lamento e profunda tristeza, em cima dos 
túmulos que representam os massacres nas minas. Esse indivíduo, que não conseguimos 
identificar o sexo, pode representar uma mulher, mas a dúvida é grande, uma resposta incerta. 
Por ter o cabelo solto, com uma cor que segue para o avermelhado, e tendo a cor da pele 
esverdeada, se aproximando dos corpos mortos e moribundos, está vestida de maneira diferente 
dos corpos masculinos, nessa situação.  
Caso seja uma mulher, nesse contexto, representando os massacres mineiros, 
poderíamos identificá-la como Maria Barzola, assassinada nos protestos de Catavi, no dia 21 
de dezembro de 1942. Barzola estava à frente das manifestações junto com outras mulheres e 
crianças. Era mãe de dois mineiros e estava enrolada na bandeira boliviana quando o exército, 
sob ordens do então presidente Penãranda, disparou. Podemos ler o trecho171 onde Guillermo 
Lora (2006 apud PAZ, 2016) descreve o fato: 
                                                 
171 “Como é tradicional, as primeiras fileiras dos manifestantes eram de mulheres e crianças, uma delas usando a 
bandeira tricolor. Um impulso inconsciente sugeriu que as balas respeitariam as mães e a pátria, ‘Na cabeça dos 
que pediam pão estava uma anciã que vestiu a bandeira nacional e ela recebeu a primeira descarga de estilhaços 
caindo embrulhada na bandeira tricolor boliviana’, informou Gaspar, um operário da primeira hora. Essa anciã era 
María Barzola [...].” (tradução nossa). 
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Como es tradicional, las primeras filas de los manifestantes estaban 
constituidas por mujeres y niños, una de ellas llevaba la bandera tricolor. Un 
impulso inconsciente hacía suponer que las balas respetarían a las madres y a 
la enseña patria. “A la cabeza de los que pedíam pan estaba una anciana que 
llevaba la bandera nacional y ella recibió la primera descarga de metralla 
cayendo envuelta en los pliegues de la tricolor boliviana”, informó Gaspar, un 
obrero movimientista de la primera hora. Esa anciana era María Barzola […] 
(p. 27). 
 
As mulheres já estavam se organizando desde 1936, com a Federación Obrera 
Feminina, sindicalizadas também desde 1936. Estavam envolvidas na política, discutindo e 
lutando por seus direitos como cidadãs bolivianas. Com a morte de Barzola, frente às 
manifestações em Catavi, as mulheres acabam se tornando um símbolo dessa luta. Durante a 
formação do MNR172, as mulheres se envolvem politicamente com o partido, desenvolvendo 
em um momento pré-revolucionário um papel fundamental, que envolvia desde assistir aos 
presos políticos que estavam ligados ao partido e suas famílias, até as atividades 
propagandísticas e o envolvimento de apoio às manifestações (PAZ, 2016, p. 25-33) 
Vania Paz (2016) aponta que essas mulheres ficaram conhecidas como Barzolas, em 
homenagem à manifestante assassinada em Catavi, e foram também protagonistas na greve de 
fome, que contou com a participação de vinte e seis mulheres que passaram 12 dias no Palácio 
de Justiça, em 1949. Entre elas, estava Lydia Gueller Tejada173. A exigência dessa greve era a 
libertação dos presos políticos e a volta de Paz Estenssoro que estava em Buenos Aires, exilado 
nesse momento. Tal forma de manifestação que se iniciou ali, com essas mulheres, com sua 
greve de fome, teve ecos em 1977, durante a ditadura de Banzer, quando mulheres mineiras 
empreenderam outra greve de fome, entre elas Domitila Chungara, exigindo a anistia para os 
exilados e os presos políticos. Junto a essas mulheres se uniram 1500 pessoas (PAZ, 2016, p. 
33 - 40). 
Após a revolução, “barzola” passa a ser um termo para identificar as mulheres de forma 
pejorativa, significando mulheres agressivas e violentas (PAZ, 2016, p. 40 e 210). Essa era uma 
forma de silenciamento em relação à participação e à presença feminina na Revolução.  
Em sua pesquisa, Vânia Paz (2016) aponta uma mulher, que podemos ver no mural Voto 
universal e reforma educativa (Figura 70), como um símbolo da Revolução. Seu manto 
vermelho como a fronteira que separa o passado opressor do momento de vitória revolucionária. 
                                                 
172 O MNR foi o primeiro partido a permitir a presença de mulheres filiadas.  
173 A participação de Lydia no MNR é muito interessante, pois protagonizou a greve e lutou durante todo o processo 
revolucionário, inclusive liderando uma milícia. Quando o governo revolucionário já estava estabelecido, passa a 
ocupar outras funções dentro do partido, como secretária, e, em 1953, vai exilada para a Alemanha Ocidental, 
acusada de atentado contra a vida do presidente do MNR, Victor Paz Estenssoro (PAZ, 2016, p. 39 - 42). 
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Sua maior arma é a educação, representada pelo livro e pela letra em sua mão (PAZ, 2016. p. 
45 - 49). As mulheres na Bolívia, reconhecidas por Pantoja nessa imagem, seguem ainda hoje 
lutando por seus espaços na sociedade boliviana, assim como também lutam na maior parte da 
América Latina.  
 
3.4 Um mural prisioneiro 
Durante trinta anos, os quatro murais pintados dentro do Monumento à Revolução foram 
trancados e se tornaram prisioneiros em meio a sucessivos golpes de Estado e ditaduras que se 
instauraram na Bolívia. Como vimos anteriormente, Barrientos destruiu alguns murais de 
Pantoja, e a acusação? Foram pintados em espaços governamentais174. O que podemos concluir 
é o não saber lidar com uma imagem que se colocava de maneira contraditória às ideias e ao 
controle que se buscava em uma ditadura. Durante esse processo de destruição, um pedido para 
que parasse o massacre feito contra a arte de Miguel Alandia Pantoja foi realizado através de 
uma carta, com assinatura de vários artistas internacionais, entre eles David Alfaro Siqueiros 
(Color y Compromiso). 
Essa carta não impediu a destruição que se fez em 1965 no Palácio do Governo, com 
golpes de picaretas, e que ficou registrada na memória dos bolivianos, como podemos ler no 
seguinte relato: 
Chuc...chuc...chuc..., sonaba los picotazos que los obreros descargaban sobre 
el muro central del recibidor del Palacio Quemada. Pedazos de yeso, com 
restos de pintura saltaban y eran transportados em carretillas a la Plaza 
Murillo, donde uma volqueta recíbia la carga para arrojarla, seguramente, o 
um botadero de basura. Un pequeño trozo salto a mis manos y, como si fuera 
brasa que me quemaba, la guarde. A esa edad, um llokalla pré-adolescente con 
sueños de convertirse em pintor, no comprendía todo el furor negativo que um 
mural puede provocar para desear su destrucción. El autor de este acto de 
                                                 
174 Para Andrade (2006), esses murais ameaçavam os ideais militares: “A mensagem antimilitarista dos murais 
pintados por Alandia durante o período posterior a 1952 se tornou insuportável aos militares no poder. Muitas 
destas obras, que imortalizavam a ação dos mineiros, dos camponeses índios, do povo boliviano nos embates 
revolucionários de 1952, foram destruídas pelos governos militares que se sucederam. Os três murais pintados em 
prédios do governo somavam algo próximo de 206 m2 de cores populares, mineiros e camponeses em armas 
tomando as ruas do país. Era preciso rasgar da memória da revolução de 1952 os protagonistas vitoriosos quase 
imortalizados nos murais de Alandia. Várias obras foram assassinadas ao longo de maio de 1965 a golpes de 
picaretas com a mesma violência com que se eliminaram dirigentes políticos dos sindicatos e partidos opositores.” 
Interessante pensar no “assassinato” das obras, como aponta o historiador, e aqui podemos comparar com os 
ataques físicos sofridos pelo monumento Bennett ou a Pachamama. É um ataque simbólico a quem se quer destruir. 
É o não querer aquela revolução, assim como não se queria aquela cultura indígena representada pela Pachamama 
Tiwanacota.  
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barbárie se cometió durante la dictadura del general Barrientos Ortuño y su 
entorno civil.¡Qué cosa terrible mostraba esa obra! Qué poder renían unos 
dibujos y unos colores que despertaban los instintos más vergonzosos de los 
seres humanos (ARANDIA. Catalogo Ministério de Cultura y Educacion).175 
 
Foram trinta anos trancados, os murais do monumento à revolução, dividindo o espaço 
com objetos do exército e sem que o povo pudesse ter acesso e ver a obra que falava de sua 
libertação. Treze anos após a revolução. 
Durante esse período, a Federação de trabalhadores mineiros da Bolívia também saiu 
em sua defesa: 
É um dever revolucionário defender a obra de arte, por cima de toda 
consideração ideológica ou estética. É inconcebível que se peça que os murais 
de Alandia sejam recobertos com pintura branca (…) Se se chegar ao extremo 
ingrato de se decidir pela destruição dos murais de Alandia, a FSTMB está 
disposta a transladá-los à sua sede social antes que permitir semelhante ato de 
vandalismo (LORA, 1978 apud ANDRADE, 2006).  
 
Também os murais pintados na própria sede da FSTMB foram condenados por uma 
ditadura posterior, a de García Meza, que demoliu o edifício da federação, colocando em risco 
o mural Huelga y Masacre. Devido à intervenção dos familiares do artista e da sociedade 
boliviana foi possível resgatá-lo antes que o prédio viesse abaixo. 
Com a democratização do país, os bolivianos tiveram no ano de 1985, finalmente, um 
processo eleitoral, no qual dois ex-presidentes estavam concorrendo: Paz Estenssoro e o ditador 
Hugo Banzer. A vitória foi do primeiro candidato. Estenssoro recebeu um país com uma 
economia despedaçada. Naomi Klein (2008) aponta que, mesmo antes de finalizado o processo 
eleitoral, estava na Bolívia um consultor de economia norte-americano, Jeffrey Sachs176. O 
então jovem economista “diagnosticou” como uma doença o que acometia o país: “romantismo 
socialista”. (p. 122). Para a recuperação do país que havia “sofrido” com as medidas tomadas a 
                                                 
175 “Chuc...chuc...chuc..., soavam as batidas que os trabalhadores descarregavam sobre o muro central da recepção 
do Palácio Quemada. Pedaços de gesso, com restos de pintura saltavam e eram transportados em carrinhos para a 
Praça Murillo, onde um caminhão basculante recebia a carga para alojá-la, seguramente, como um lugar de 
despejar lixo. Um pequeno pedaço saltou para as minhas mãos e, como se fosse brasa, queimava, e eu a guardei. 
Na época, era um ‘maluco’, pré-adolescente com sonhos de me tornar um pintor, não compreendia todo o furor 
negativo que um mural poderia provocar para desejarem sua destruição. O autor desse ato de barbárie que se 
cometeu durante a ditadura do general Barrientos Ortuño e seu entorno civil. Que coisa terrível mostrava essa 
obra! Que poder a reunião de uns desenhos e umas cores que despertavam os instintos mais vergonhosos dos seres 
humanos.” (tradução nossa). 
176 Estava presente, como aponta Klein (2008), para auxiliar no projeto montado por Banzer para a resolução da 
crise econômica que a Bolívia estava enfrentando naquele momento (KLEIN, 2008, p. 125). 
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partir da Revolução de 1952, como a reforma agrária e a nacionalização de empresas 
estrangeiras, propõe uma “terapia de choque” 177 (p. 124). 
Paz Estenssoro, como afirma Klein (2008), se coloca em compromisso com suas ações 
no passado: 
Estavam considerando a retificação radical de uma economia nacional em 
termos tão abrangentes, que não tinha paralelo dentro de uma democracia. O 
presidente Paz estava convencido de que sua única esperança era fazer as 
coisas da forma mais rápida e súbita possível. Dessa maneira, os sindicatos e 
os grupos camponeses notoriamente combativos seriam apanhados de 
surpresa e não teriam tempo para reagir à altura, ou pelo menos ele esperava 
que fosse assim (p. 215). 
 
Uma das perguntas que moveram a pesquisa foi a de pensar o porquê, na década de 
1980, tendo sido vitorioso o próprio presidente revolucionário de 1952, o monumento à 
revolução permaneceu fechado, os murais seguiram longe dos olhos da população boliviana, e 
não reabriram nesse momento, quando a Bolívia entrou em um período que olhamos 
historicamente como democrático, e tendo Victor Paz Estenssoro na presidência.  A não 
reabertura, sendo pensada junto a citação acima, de Klein, talvez seja para não reavivar a 
“memória combativa” do povo.  
Essa terapia de choque foi aceita por um grupo que acompanhava Paz, incluindo 
Gonçalo Sanchez de Lozada (presidente da Bolívia no ano em que ocorreu a Guerra do Gás, 
2003, em La Paz, onde oitenta pessoas foram mortas por uma concessão de atirar dada por ele 
à polícia). A “terapia” foi proposta para o gabinete e aplicada na economia. Era como assassinar 
uma população através de sua economia: a taxa de desemprego subiu, o salário mínimo diminui, 
a inflação foi para as alturas. Klein (2008) aponta o mistério que envolve o comportamento de 
Paz Estenssoro, que, na implantação desse projeto fez alianças com a direita e com os Estados 
Unidos (p. 215)  
Essas atitudes e esse comportamento político seguiam alinhadas com a não reabertura 
do Monumento que ele mesmo realizou com um decreto para a construção. Como mostrar ao 
mundo murais que gritam sobre como o povo é capaz de fazer uma revolução, que mostram, 
como o mural que pesquisamos, que o futuro poderia ter trabalhadores mineiros e campesinos 
                                                 
177 Em relação ao choque que se deu na economia boliviana, consistiu em: “suspensão de subsídios à alimentação, 
o cancelamento de quase todos os controles de preços e um ajuste de 300% no preço do combustível. 
Independentemente do fato de que o custo de vida se tornaria ainda mais caro, num país desesperadamente pobre, 
o plano congelou os salários do setor público por um ano, ainda que já estivessem em níveis bastante baixos. 
Também exigia cortes mais profundos nos gastos governamentais, abria as fronteiras da Bolívia para a importação 
irrestrita e recomendava a eliminação das empresas estatais, um precursor das privatizações. A Bolívia tinha ficado 
de fora da revolução neoliberal imposta aos países do Cone Sul nos anos 1970 e agora estava correndo em busca 
do tempo perdido.” (KLEIN, 2008, p. 124). 
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ao lado do Estado? Porém, o que ocorre é que novamente, nessa oportunidade que parecia 
democrática, o poder se fazia vertical, sobre a cabeça do povo. No final, Paz Estenssoro toma 
a forma do animal híbrido pintado por Pantoja, meio colonial, meio imperialista, o qual era uma 
ameaça à Revolução.  
 Os murais somente alcançam a libertação, como vimos anteriormente, no início dos 
anos 2000, quando já se iniciava uma discussão muito importante sobre os rumos e os caminhos 
que a Bolívia iria tomar. Algumas decisões no governo Evo Morales são importantes, pensando 
nessa luta colocada no mural, nessa luta contra a exploração de corpos e matérias-primas, 
trazendo leis que a protejam.  
Sobre a libertação do povo, existe uma, entre tantas imagens, que é muito significativa, 
contada por Daniel Schavelzon (2010), sobre o início da constituinte, na cidade de Sucre:  
A Assembleia Constituinte se inaugurava em Sucre, no dia 6 de agosto de 
2006. Uma anedota diz que, pouco antes do desfile dos povos indígenas nas 
ruas da até então tranquila cidade “Branca”, de arquitetura colonial, 
trabalhadores encarregados da segurança do ato pediram a umas mulheres 
camponesas com pollera (saia andina), manta e chapéu que se levantassem do 
chão onde esperavam porque por ele passariam os constituintes. Essas 
mulheres confundidas com público desavisado se levantaram, mas não para se 
retirar e sim para participar do percurso da marcha, pois eram elas mesmas as 
constituintes. Este era o grande meta-tema da Assembleia: tratava-se da 
chegada ao Estado de novos atores, especialmente indígenas e camponeses, 
que o olhar rápido dos que preparavam a passagem dos constituintes não 
esperava, porque, devido a como havia sido até então, não assimilavam os 
“constituintes” com a fisionomia das maiorias do povo, agora no Estado, e 
com a maioria na Assembleia Constituinte (p. 2 - 3). 
 
Schavelzon (2010) aponta que a discussão na Assembleia Constituinte teve como pauta 
principal a questão plurinacional178, e um dos artigos desse documento é o reconhecimento de 
trinta e seis línguas indígenas existentes no país (p. 4). Um grande passo a caminho do que a 
pintura de Pantoja esperava para o futuro.  
Durante a última exposição que Pantoja realizou em La Paz, antes de sua morte, em uma 
entrevista para um jornal boliviano disse:  
La pintura mural creo que es la pintura del porvenir, no sólo por ser 
monumental y expresar las esperanzas de las grandes y anchas masas, sino 
también porque la transformación de la sociedad impone que al expresarse de 
forma monumental, la plástica exprese el sentimiento democrático y humano 
de la sociedad en su conjunto, es decir, que la pintura mural debe sustituir en 
el futuro a los pequeños museos en que hoy se conservan las obras maestras 
del pasado. Mi mayor anhelo es siempre pintar murales, lo que no me impide 
hacer pintura de caballete. 
                                                 
178 O decreto n. 0048, de março de 2009, assinado por Evo Morales, informa a mudança de República para Estado 
Plurinacional. Um dos pontos principais discutidos na Constituinte e base desse novo Estado tem como mote um 
projeto de descolonização (SCHAVELZON, 2010, p. 8). 
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Seu compromisso com a arte parece ter alcançado seus desejos em alguns espaços. 
Assim o é no Museu da Revolução, cuja visitação e busca do público para ver seus murais só 
aumenta. O que temos ali pintado, em Luta do povo por sua libertação é, como coloca o artista 
em suas palavras, esperança, ainda mais na atual conjuntura, onde nosso continente, nossa 
América Latina afunda cada dia mais em governos que visam e buscam benefícios próprios, 
onde o fascismo e a antidemocracia e o retrocesso parecem tomar conta novamente de nossos 
corpos e de nossos territórios.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS: ABRINDO A CAIXA DE PANDORA 
 
Iniciamos as considerações finais trazendo uma história para refletirmos. Panofsky 
(2009), junto à sua companheira Dora, realizou uma investigação arqueológica da imagem e do 
mito de Pandora, buscando todas as suas transformações simbólicas no decorrer dos séculos, 
dependendo do contexto histórico que recontava sua história. O objeto onde Pandora guardava 
os dons dados por Zeus ora era um vaso, ora uma caixa. Em alguns momentos, era ela quem 
abria o recipiente; em outros, ela o fechava. Do interior deste recipiente, algumas representações 
mostram o escape de todas as pragas; outras, apontam um certo equilíbrio. Dali saiam coisas 
boas e ruins. Entre todas as narrativas do mito, uma nos cabe aqui, para nossa reflexão: a de 
que ao abrir a caixa, todos os males escapam, e quando a caixa se fecha novamente, permanece 
ali trancafiada a esperança. 
O Monumento à Revolução, sendo ele a nossa caixa de pandora em questão, permaneceu 
três meses em funcionamento até ser fechado pela ditadura de Renné Barrientos. Ao trancafiar 
os murais de Miguel Alandia Pantoja e Sólon Romero, trancam na caixa a esperança pintada, a 
própria projeção que os artistas fizeram do presente a caminho do futuro da Bolívia, após a 
Revolução Nacional de 1952. Todos os males parecem ter escapado: os massacres narrados, 
pintados, denunciados no mural de Pantoja voltam a ocorrer, com a exploração dos corpos 
trabalhadores, desaparecidos políticos, morte de lideranças mineiras, silenciamento da 
população indígena. Parece que esse mau que escapou, não se limitou somente ao território 
boliviano, mas se estendeu por toda América Latina.  
A destruição dos murais de Pantoja em alguns prédios governamentais, parece possível 
de comparação com a tentativa de destruição da Pachamama ou Monolito Bennett por parte da 
sociedade paceña, entre a década de 1930 até 1970, como ficou conhecido. A não aceitação da 
imagem do que representa o indígena e sua simples presença representada em objetos, seja ele 
produzido dentro de uma religiosidade ou com finalidade artística, provoca muitas vezes a ira 
de uma parcela da sociedade que não se reconhece ali, e que também não deseja a convivência 
com essa outra forma de pensamento ou de existência. 
Muito significativo é que o espaço transformado em museu só irá abrir depois de seu 
restauro, nos anos 2000, após a guerra da água e principalmente a do gás, momento em que o 
presidente Gonzalo Sanches de Lozada autorizou os militares a abrirem fogo contra a população 
que lutava pelas ruas de La Paz e El Alto, matando aproximadamente oitenta pessoas, sendo 
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essa a sua última ação antes de sair do poder Depois de sua saída, assume Carlos Mesa e, na 
sequência, Evo Morales vence as eleições. No projeto de governo do MAS (Movimiento al 
Socialismo), uma das pautas urgentes era colocar o país como plurinacional e pluriétnico, 
constitucionalmente falando, já que, na prática, ele sempre foi por essência. A reabertura do 
Monumento como Museu somente se efetiva com Evo Morales. A esperança com as portas 
abertas.  
Durante o processo de escrita da dissertação, no diálogo com a arqueologia e no 
processo de investigação da imagem nos aproximamos, em parte, da proposta de Erwin e Dora 
Panofsky ao investigarem a Caixa de Pandora. Buscamos, ao longo do texto, pensar as relações 
do mural Luta do povo por sua libertação, com outros murais do mesmo artista e, também, com 
outras produções anteriores ou contemporâneas, como foi o caso dos murais Mochicas e o de 
Siqueiros, um para pensar as relações com as cores e o outro para alcançar um discurso 
ideológico que extrapolava a própria Bolívia de Pantoja.  
Esse percurso, dos vestígios dentro e fora da imagem, pensando o que ali estava 
representado, e no próprio mural como um objeto a ser investigado, nos mostrou e nos levou a 
questões territoriais. Desde a própria técnica, a piroxilina, que teve como grande provocador de 
seu uso, o muralista mexicano Siqueiros, sendo muito bem aceita por outros muralistas na 
América do Sul, incluindo Pantoja que irá produzir todos os seus murais com essa técnica. O 
uso da piroxilina mostra um pensamento de ruptura com a forma e com as escolhas do próprio 
movimento muralista no início do século XX, no uso do afresco e da encáustica, e uma 
revolução no que se refere à mobilidade do mural, pela possibilidade de pintar em outras 
superfícies, como madeiras e metais. Um exemplo dessa mobilidade, foi o salvamento do mural 
Hacia el Mar que, como vimos, foi desmontado, removido e escondido durante a ditadura.  
Também a escolha em relação aos símbolos e às cores a serem representados nos murais 
de Pantoja, provoca e leva a pensar em uma ancestralidade da arte produzida pelos povos que 
habitavam os Andes, antes da chegada dos espanhóis. A representação dos animais, que para 
os povos antigos era de extrema importância, colocada em vasos, potes, utensílios cerâmicos é 
levada, pelo artista, para a pintura monumental, trazendo uma carga simbólica muito importante 
para a realização da leitura da imagem e para uma aproximação com o pensamento e ideologia 
de Pantoja.  
A ancestralidade também aparece de maneira muito profunda no mural, representada 
tanto pelas personagens com sua luta que atravessa séculos, luta por libertação, quanto pelos 
elementos da natureza enquanto testemunhas de toda a história ali vivida, mas também, como 
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objetos de devoção, como no caso do Illimani, que era cultuado por povos como os tiwanacotas, 
tempos antes da chegada dos colonizadores europeus. Sua imagem é tão imponente, que aparece 
em mais de um mural de Alandia Pantoja e nos murais de Solón Romero, em quadros que 
representam Pedro Domingos Murillo, produzidos após a independência da Bolívia. Esses 
pontos da paisagem identificados durante a pesquisa e leitura da pintura nos trazem pontos 
importantes para a identificação do território, mas não somente, são marcadores de identidade 
para os bolivianos. É a partir deles que também contam sua história.  
Essa mesma ancestralidade nos permite ver que a sociedade que hoje habita aquele 
território nada mais é que parte dele, os corpos unidos à terra, a terra sendo importante para a 
vida e a resistência contra a exploração dessa terra. Sobretudo por conta das riquezas desse 
território e por toda a matéria-prima ali existente, é que há uma dominação e o uso dos corpos 
presentes para o benefício alheio. A exploração que dura séculos traz a importância e potência 
da imagem do mural em denunciar e mostrar a possibilidade da resistência, da luta. Uma postura 
que tem o próprio artista ao se envolver fisicamente com muitos dos acontecimentos registrados 
por eles no mural em questão e em outras pinturas que realizou durante a vida. Pintava como 
um ato essencial para sua existência, pintava porque era a forma como encontrou de plasmar 
suas ideias, pintava como se estivesse escrevendo, como um historiador interpretando e 
recontando a história, e de uma perspectiva pouco experienciada em seu país. Sua preocupação 
em transformar em cores os textos escritos, como vimos, as Tesis de Pullacayo, mostra seu 
compromisso com questões políticas e sociais, mas também, com o espectador de sua obra.  
Uma das figuras principais presentes no mural, Tupac Katari, o seu retorno e a presença 
de sua história nos dias atuais nos apontam uma memória de longa duração. Sua presença no 
mural talvez seja a esperança trancada dentro da Caixa de Pandora e que retorna, e não perde 
seu sentido nem sua força que simboliza toda a luta contra toda a opressão sofrida. Essa 
opressão criou a luta por território, luta que percebemos presente até os dias atuais, seja 
pensando no país, na cidade de La Paz, no bairro de Miraflores ou no próprio espaço do museu 
que abriga os murais. A disputa entre o exército e o município para ter a posse sobre o espaço, 
até a sua abertura para o público e o seu reconhecimento como um patrimônio cultural acabam 
por ser muito significativos, sendo também o patrimônio e o próprio museu lugares de disputa, 
de disputa em relação a qual memória será ali preservada e qual diálogo estabelecerá com a 
população que o visita e que nele se reconhece.  
Durante o processo de escrita da pesquisa, novas questões apareceram, que são 
importantes para a continuação deste trabalho. Como o diálogo existente entre os dois murais 
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de Miguel Alandia Pantoja dentro do monumento, possibilitando e ampliando a discussão em 
relação à Revolução Nacional e suas conquistas em 1952, como o voto universal, a reforma 
agrária, a nacionalização das minas e a reforma educativa. Temas que não nos aprofundamos 
neste texto, mas que podem ser vistos, analisados e interpretados a partir da imagem, dos 
documentos e da historiografia relativa a esse contexto.  
Outra possibilidade é o estudo das relações dos murais que estão naquele espaço com 
outros, localizados por toda a cidade de La Paz, os quais, mesmo feitos para que a população 
tivesse acesso, são difíceis de serem vistos, uma vez que o espectador da pintura tem que passar 
por algumas burocracias para visitá-los. Assim, seu sentido pedagógico para com o povo, como 
pensado no início do movimento muralista, está totalmente comprometido.  
Há, ainda, a possibilidade de aprofundar toda a simbologia existente no 
monumento/museu da revolução, e pensar em um levantamento de seu funcionamento, 
exposições, visitantes, na relação entre os dois artistas que ali pintaram e, também, todo o 
processo de sua construção durante o período revolucionário, tendo a ideologia progressista do 
MNR no poder. E, nesse sentido, as questões relacionadas à memória, ao lugar de memória e à 
construção de uma memória poderiam ser aprofundados em toda a sua potência.  
Outro tema que é muito caro, é a presença ou ausência das mulheres na pintura de 
Pantoja, considerando que sua presença nas lutas, e em praticamente todos os processos 
revolucionários e de resistência pelos quais a Bolívia passou ao longo do século XX, é tão 
marcante e, ao mesmo tempo, muito apagada, seja na historiografia, seja no registro fotográfico 
ou da memória.  
Conforme aponta Pantoja em seu mural, em uma das últimas cenas que analisamos, há 
um homem novo caminhando para o futuro, com o pé em sua ancestralidade. Não sabemos que 
caminho tomar, mas sempre, para nós, latino-americanos, será um caminho de luta. Como 
cantou o grupo musical porto-riquenho Calle 13: “Aqui se respira lucha, aqui estamos de pie”. 
Portanto, seguimos lutando.  
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ANEXOS 
ANEXO 1- Carta de Pantoja pela não destruição de seus murais 
 
Señor Director de “Marcha” Me dirijo a usted para pedirle, sume su autorizada voz de 
hombre y creador ilustre, al clamor de mi llamado, para condenar a nombre de los valores 
humanos de mundo, el arrasamiento y destrucción de obras de arte, impunemente perpetrado 
por el régimen intolerante y totalitario de Bolivia, mi patria. 
La Junta Militar de Gobierno, presidida por los generales Barrientos Ortuño y Ovando 
Candia, ha consumado el insólito atropello con mis pinturas monumentales en la ciudad de La 
Paz: “Historia de la Mina” (ochenta y dos metros cuadrados en el Hall Principal del Palacio de 
Gobierno), “Parlamento Burgués” (setenta y dos metros cuadrados en la escalinata del Palacio 
Legislativo), “Lucha del pueblo por su Liberación”, “Reforma Educacional” y “Voto 
Universal” (ciento sesenta y dos metros cuadrados en el interior del Monumento a la Revolución 
Nacional).  
Estas obras que representaban momentos históricos de mi país, de las luchas de mi 
pueblo por alcanzar su libertad, han sido demolidas por la piqueta de los generales, que no 
querían que el pueblo viese reflejado su heroísmo y su historia en documentos pictóricos vivos. 
Toda mi obra mural está enraizada a las tradiciones culturales autóctonas: el Tiahuanacu 
y el Incario; y vinculadas al trágico destino de nuestra historia colonial y republicana, como 
síntesis de épocas diferentes, pero formando un todo, en cuanto a su continuidad y visión 
pictórica. En 1953, Diego Rivera viajó a la ciudad de La Paz, expresamente para conocer estos 
murales, convirtiéndose desde entonces hasta su muerte, en el más autorizado y entusiasta 
admirador. Fue la suya una noble y solidaria adhesión a las expresiones de arte monumental 
americano. Muchos otros maestros de América y el mundo sintieron el impacto de esos murales; 
de la misma manera, críticos y escritores como: Víctor M. Reyes, Justino Cornejo, Antonio 
Rodríguez, Alberto Domingo Rangel, Vargas Fassio, Rafael Marquina, Martínez Bello, Diez 
de Medina, Viktor Matejka, Heinrich Tahedi, y muchos otros saludaron sin reservas como una 
aportación de América al arte universal. 
Este brutal atropello contra mis murales -parte de una tenebrosa conspiración 
internacional contra los trabajadores y la revolución boliviana- revela el profundo desprecio 
que la Junta Militar de Bolivia siente por las expresiones culturales. Mientras todos los países 
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del mundo están interesados en conservar las creaciones artísticas de todos los tiempos, como 
valores permanentes de la cultura, los generales bolivianos hacen lo contrario: muestran no 
tener respeto ni conocer el valor del arte y la cultura, al ignorar su significación espiritual en la 
vida. 
La tragedia de mi pueblo se proyecta de hecho en la perspectiva de la América Latina, 
donde suelen imperar regímenes militaristas intolerantes. hasta con las manifestaciones 
culturales. Por eso, ante la destrucción de mi obra, elevo mi voz de demanda de apoyo a todos 
los intelectuales, artistas, personalidades de la ciencia, dignatarios de Estado, obreros y 
estudiantes, a fin de que sumen sus voces de protesta con la mía, para condenar hechos tan 
vergonzosos que significan un desprecio vandálico de los valores humanos, entre los que el arte 
ocupa un lugar eminente. 
¿Es posible que en el siglo XX, los generales decreten el fusilamiento de obras de arte, 
cuando tiranos bárbaros de otras épocas respectaron el arte y cultura de otras civilizaciones que 
no eran suyas? 
Por la solidaridad intelectual en defensa de la dignidad humana, la cultura y la verdad. 
 
Saludo a usted atentamente, 
Miguel Alandia P.  
(De “Marcha”, Montevideo, 27 de agosto de 1965) 
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ANEXO 2: Mapas da cidade de La Paz.  
Figura 71: Mapa de La Paz, 1912. 
 
Fonte: VILLANUEVA, 2009. 
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Figura 72: Plano urbano para a cidade de La Paz, 1912. 
 
Fonte: VILLANUEVA, 2009. 
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ANEXO 3: Caderno de campo. 
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